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1 PROLOG 
 
Die immer stärker werdende Durchmischung von Spiel- und Dokumentarfilmen in den 
letzten Jahren scheint seinen Höhepunkt noch nicht erreicht zu haben. Der Spielfilm greift 
immer öfter auf die filmischen Mittel des Dokumentarfilms zurück, um den Zuschauer 
stärker an das Geschehen auf der Leinwand zu binden. Die dokumentarische Handkamera, 
die anscheinend ständig versucht plötzliche Änderungen des Geschehens einzufangen und 
das grobkörnige Filmmaterial, das dafür verwendet wird, da dieses lichtempfindlicher ist, 
sind nur Beispiele für die Strategien der Filmemacher, Realitätseffekt evozierende Bilder in 
ihren Werken dem Zuschauer „unterzuschieben―. Die Rechnung geht auf, oft werden diese 
Tricks vom Zuschauer angenommen und als extrem realistisch empfunden.  
 
Auf der anderen Seite bedient sich der Dokumentarfilm immer stärker der gestalterischen 
Mittel des Spielfilms. Diese Tatsache ist keine Entwicklung der letzten Jahre. Schon 
NANOOK (1922) wurde von Robert J. Flaherty inszeniert. Dennoch impliziert das Genre 
Dokumentarfilm beim Zuschauer etwas wie Wahrhaftigkeit. Der Rezipient geht vom 
tradierten Verständnis aus, der Dokumentarfilm zeige einen Ausschnitt der Wirklichkeit. 
Mit der sogenannten Hybridisierung des Genres haben sich auch sogenannte Fake-Dokus 
entwickelt. Diese zeigen erfundene Ereignisse im Stile des wahrheitsimplizierenden 
Dokumentarfilms. Das Spiel mit der Fiktion als Realität soll den Zuschauer verwirren und 
zum Nachdenken anregen. Die Strategien der Fake-Dokumentationen sind nicht immer 
gleich. 
 
Bei THE WAR GAME (1965) von Peter Watkins handelt es sich um eine Fake-Doku, da der 
Inhalt, ein Atombombenangriff auf England, frei erfunden ist. Der Film mutet aber 
dokumentarisch an. Mit der vorliegenden Arbeit möchte ich mittels Systematischer 
Filmanalyse versuchen, dem Realitätseffekt einer Fake-Doku auf die Spur zu kommen. 
 
Daher muss zuerst einmal die Geschichte und Theorie des Genres Dokumentarfilm 
beleuchtet werden, um dieses Werk begrifflich einordnen zu können. Auch soll dabei das 
Verständnis des Dokumentarfilms an sich dargestellt werden, um in weiterer Folge 
aufzeigen zu können, welche Konventionen dieser Film gebrochen hat. 
 
Meine berufliche Erfahrung mit dem Medium Fernsehen und die konsequente Umsetzung 
der filmischen Gestaltungsmittel in diesem Werk, bewog mich dazu, in einem weiteren 
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Schritt eine Übersicht dieser Gestaltungsmittel hinsichtlich des Dokumentarfilms zu 
erstellen. 
 
Ein besonderes Augenmerk liegt auf dem Realitätsbezug, den Dokumentationen an sich 
innehaben (sollen). Da man davon ausgehen kann, dass Peter Watkins keine 
Originalaufnahmen eines Feuersturms nach einer Atombombenexplosion in Großbritannien 
zur Verfügung hatte, mussten diese Aufnahmen wohl oder übel inszeniert worden sein. 
Doch galten unter anderem gerade diese Szenen als zu erschreckend, um sie dem Publikum 
zeigen zu können. 
 
Die Wahrhaftigkeit der Bilder soll in dieser Arbeit nicht hinterfragt werden, da ich der 
Meinung bin, dass Realität im Sinne von Wahrhaftigkeit nicht dargestellt wird. Es wird 
immer ein subjektiver Teil einer momentan vorhandenen Realität – eingeschränkt durch 
eine Brennweite – aufgenommen. In weiterer Folge wird diese wieder subjektiv in eine 
(meist) sinnerzeugende Abfolge montiert. Das Endprodukt mag zwar dem subjektiven 
Realität sverständnis des Produzenten entsprechen, doch es ist meines Erachtens nicht ein 
Abbild der (gewesenen) Realität. 
 
Die Wirkungsweise des Realitätseffekts oder auch Authentie genannt, ist im 
kommunikationswissenschaftlichen Kanon bekannt und anerkannt, doch bis jetzt eher 
halbherzig und schnell abgetan worden. Mit einem interdisziplinären Ausflug in die 
Psychologie soll diese, meiner Meinung nach, sehr wichtige Wirkungsweise etwas genauer 
betrachtet werden. 
 
Der Realitätseffekt wird – wie oben erwähnt – von dokumentarisch anmutenden Bildern 
begünstigt. Laut dem Peter Wuss ist der Realitätseffekt einer ständigen Weiterentwicklung 
unterworfen. Reichte zu Beginn der Filmgeschichte ein vorbeifahrender Zug, um das 
Publikum zu erschrecken, so hat sich die Sehgewohnheit des Zuschauers mit der Zeit 
weiterentwickelt. Heute wird ein vorbeifahrender Zug im Film als ein Abbild eines solchen 
erkannt und nicht mehr als eine gefährliche (Real)-Situation eingestuft.  
 
Um beim Zuschauer der Gegenwart einen Realitätseffekt zu erzielen, muss der 
Filmemacher raffinierter vorgehen. Das Wechselspiel von sogenannten prägnanten und 
unprägnanten Bildern soll laut Peter Wuss diese Nähe zum Geschehen beim Zuschauer 
herstellen können. Er hat dafür das sogenannte Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-
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Modell entwickelt. Das Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Modell von Erich Dworak 
beschäftigt sich genau mit dieser Wertigkeit der Prägnanz in der Gestaltung eines Films. 
Den Hauptteil der Arbeit stellen die Verbindung und Modfikation dieser beiden Modelle und 
die Verwendung dieser ausgearbeiteten Parameter. 
 
Ebenso wird versucht, der Frage nach der Prägnanz der Bilder im Film nachzugehen: 
Wie werden welche Bilder in was für einer Reihenfolge mit welcher Absicht kombiniert? 
Gibt es eine Wertigkeit innerhalb der Prägnanz? 
 
Da sich die Forschung in diesem Falle als eine Art Lernprozess verhält, wird mein 
methodisches Vorgehen im Sinne der Grounded Theory, nach Barney Glaser und Anselm 
Strauss, geführt. 
 
„Das bedeutet für den Arbeitsprozess, dass die Sammlung, Analyse und Interpretation 
von Daten während des Forschungsprozesses gleichzeitig ablaufen und sich der 
analytische bzw. kategoriale Bezugsrahmen während der Untersuchung weiter 
entwickeln kann und nicht vorweg unabänderlich festgelegt ist.― 
(Schmidt & Zurstiege, 2007, S. 104) 
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2 ZIELE, BEGRIFFLICHKEITEN UND METHODIK 
 
 
Ziel meiner Arbeit ist es, die dramaturgischen Bedingungen für den Realitätseffekt durch 
die Adaption der Modelle des Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modells von Peter Wuss 
und des Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Modells von Erich Dworak für die 
Systematische Filmanalyse nach Korte operativ zu machen. Meine Intention ist durch das 
Arbeiten mit dem Laufbildmedium geprägt, da ich seit über zehn Jahren als Kameramann 
sowohl Nachrichten als auch Doku-Features drehe. 
 
Um dem Realitätseffekt in einem Film auf die Spur zu kommen, müssen diese Wechsel der 
prägnanten und weniger prägnanten Bilder unter Berücksichtigung der auditiven Ebene 
extrahiert werden. Die Einteilung der Prägnanz berücksichtigt nicht nur die Bildebene 
sondern auch die Tonebene im Film. Die Wertung der Prägnanz erfolgt hierbei in einer 
Aufschlüsselung sowohl der Gesamtgestalt des Bildes als auch dessen Teilgestalten sowie in 
der genauen Betrachtung der auditiven Ebene.  
 
Wie kann man die wechselnde Prägnanz nachvollziehbar sichtbar machen? Mit dem 
Werkzeug der Filmanalyse soll dieses Wechselspiel der prägnanten Bilder nachvollziehbar 
sichtbar gemacht werden. Durch eine Aufschlüsselung des Films in seine einzelnen 
Einstellungen können die zuvor geclusterten Werte der Prägnanz den jeweiligen 
Einstellungen zugeordnet werden. Werden diese Einstellungen schließlich mit zuvor 
festgelegten Werten versehen und diese grafisch aufbereitet, müsste eine wellenförmige 
Grafik sichtbar werden. Je prägnanter der Film als Ganzes erscheint, umso stärker müsste 
diese Grafik zwischen Attitude und Amplitude schwanken.  
 
Für die vorliegende Untersuchung bietet sich ein wahrhaftigkeitsevozierender Film an, 
dessen Aufnahmen aber mittels Drehbuch inszeniert wurden. Eine Fake-Doku entspricht 
diesen Kriterien meines Erachtens am ehesten. Im Gegensatz dazu steht der Dogma-Film, 
da viele dieser Aufnahmen einen tatsächlichen Versuch des Kameramanns darstellen, dem 
Geschehen zu folgen. Die Inszenierung, wie sie in einer Fake-Doku gemacht wird, setzt 
auch eine bewusste Inszenierung der Aufnahmen voraus. Mit anderen Worten, alle 
Geschehnisse bzw. eventuellen Störungen des Bildes/Tones sind nicht nur gewollt sondern 
bewusst zugefügt worden. 
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Außerdem bedarf es eines Films, der in dieser Weise produziert wurde und dessen 
„realistische― Wirkung durch Rezensionen bzw. Kritikermeinungen belegt ist. Um nicht 
Gefahr zu laufen, einen momentanen – noch ungewohnten – Wahrnehmungs-Effekt 
(beispielsweise Full-HD) als Realitätseffekt einzustufen, muss der zu untersuchende Film 
nach Möglichkeit eine vorhandene Rezeptionsgeschichte aufweisen können. Im Idealfall 
sind Rezeptionsdokumente über einen längeren Zeitraum bis heute vorhanden. Wird der 
Film seitens der Rezipienten als sehr realistisch empfunden, ist dieser, meiner Meinung 
nach, ein idealer Untersuchungsgegenstand für die Mechanismen im Zustandekommen des 
Realitätseffekts. 
 
THE WAR GAME ist eine der ersten, wahrscheinlich sogar die erste Fake-Doku, bei dem der 
Direct Cinema Stil für die Umsetzung eines damals aktuellen Themas durchgehend 
angewendet wurde. Die ausgeprägte Bildsprache und das klare Sound-Design bieten sich für 
eine derartige Untersuchung geradezu an. 
 
Der 1965 entstandene britische Film wurde angesichts seiner fatalen Aussage, die völlig 
konträr zur politischen Vorgehensweise der britischen Regierung stand, zu einem 
Politikum. Das Nichtausstrahlen zum geplanten Sendetermin sondern erst 20 Jahre später, 
sowie das immer noch vorhandene Interesse des Publikums an diesem Werk hat zur Folge, 
dass eine umfangreiche Zahl an Rezensionen aus mehreren Epochen vorhanden ist. 
 
Im Gegensatz zur klassischen Filmanalyse untersucht die Systematische Filmanalyse nicht 
nur den Film oder einen Teilaspekt von diesem. Es werden auch die Fragen der 
zeitgenössischen Rezension des Films und die der Gegenwart zur Analyse herangezogen. Im 
Weiteren wird die Position des Werks in seinem historischen Umfeld betrachtet und mit 
ähnlichen Filmen verglichen. Durch diese Art der Untersuchung soll der Film aus der rein 
textuellen Ebene heraus in einen soziokulturellen Kontext gesetzt werden. Dadurch scheint 
es mir unabdingbar, diese Art von Analyse bei meiner Fragestellung nach dem Empfinden 
des Realitätseffekts anzuwenden, 
 um THE WAR GAME mit inhaltlich gleichen oder ähnlichen Filmen zu vergleichen, 
 um die Arbeitsweise und Intention des Regisseurs zu beschreiben, 
 um die zeitgenössische und gegenwärtige Rezension des Werks zu betrachten, 
 und um den Stellenwert des Films damals und jetzt aufzeigen zu können. 
 
Durch die immer stärker werdende Vermischung von Film- und Dokumentarfilm werden 
diese realitätsimplizierenden Hinweise im Laufbildmedium omnipräsent. Diese Art der 
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Bilder stellt keine Novität dar, dennoch sind die Bedingungen für diese Realitätseffekte 
noch nicht grundlegend in der Kommunikations- und Filmwissenschaft systematisiert 
worden. An dieser Stelle sei im Speziellen auf die Medienwissenschaftler Werner Faulstich, 
Knut Hickethier, Lothar Mikos, Peter Wuss und Rolf Kloepfer verwiesen, die sich in jüngster 
Vergangenheit verstärkt dieser Thematik zuwenden. Die technischen Möglichkeiten des 
Computerzeitalters ermöglichen mittlerweile eine nachvollziehbare und grafische 
Aufbereitung der realitätsstiftenden dramaturgischen Strategien der Filmemacher in der 
Filmanalyse. Diese Systematisierung könnte auch für die Forschung in der (Wahrnehmungs-) 
Psychologie von Nutzen sein. 
 
Durch die ständige Weiterentwicklung der menschlichen Wahrnehmung könnte diese von 
mir erstellte Erweiterung der Systematik der Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz auch – 
wenn über einen längeren Zeitraum durchgeführt – die Tendenz der Veränderung dieser 
darstellen. 
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3 DIE GESCHICHTE DES DOKUMENTARFILMS 
 
„Meiner Ansicht nach haben die Brüder Lumière den wahren Bereich des Films richtig 
erschlossen und abgesteckt. Roman und Theater tun unserem Verlangen nach Kenntnis 
des menschlichen Herzens Genüge. Der Film ist die Dynamik des Lebens, der Natur und 
ihrer Manifestationen, der Menschenmengen und ihrer Bewegungen. Alles, was sich 
durch Bewegung kundgibt, ist ihm verwandt und zugehörig. Das Objektiv der 
Filmkamera öffnet sich auf die Welt.― 
(Mesguich zit. n. Sadoul, in Kracauer, 2006, S. 58) 
 
 
3.1 Die Anfänge des Dokumentarfilms 
 
Die Geburtsstunde des Films als Medium ist auch zugleich die Geburtsstunde des 
Dokumentarfilms. In den frühen Anfängen der Filmgeschichte wurde noch nicht zwischen 
fiktionalen und non-fiktionalen Formen der Werke unterschieden. Dennoch bildeten sich 
rasch Tendenzen bei den Filmemachern. Georges Méliès ließ, im Gegensatz zu Lumière, 
schon von Anbeginn an seiner künstlerischen Fantasie freien Lauf und entwickelte teilweise 
zufällig gefundene Filmtricks systematisch weiter. Lumière war in seiner Tendenz ein 
absoluter Realist. Er hielt reale Szenen des alltäglichen Lebens in seiner ganzen 
kurzzeitigen Flüchtigkeit fest. So lässt der Zug in Lumières L‘ARRIVEE D‘UN TRAIN (1895) 
„[…] keinen Zweifel an seiner Echtheit zu, während sein Gegenstück in Méliès„ VOYAGE A 
TRAVERS L‟IMPOSSIBLE eine Spielzeugeisenbahn ist, so unwirklich wie die Landschaft, 
durch die sie fährt.“ (Kracauer, 2006, S. 59) 
 
Diese Bestandsaufnahmen der realen Welt sollten bis 1907 klar über den fiktionalen Film 
dominieren. 
 
„Bis 1907 dominierten die Dokumentarfilme klar über die Fiction-Filme, doch das 
Programm änderte sich. Mehr und mehr Fiction-Filme kamen auf den Markt, und der 
Dokumentarfilm schwand immer mehr, sowohl was die Qualität als auch die Bedeutung 
betraf.― 
(Wippersberg, 1998, S. 19) 
 
 
3.2 Der Dokumentarfilm in den 20er Jahren 
 
Erst Anfang der 20er Jahre gelang Robert A. Flaherty der erste Kinoerfolg eines narrativen 
Dokumentarfilms mit NANOOK OF THE NORTH (1922). 
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In dieser ethnografischen Studie schildert er den Überlebenskampf eines Inuit und seiner 
Familie im Norden Kanadas. Flaherty setzte Naturereignisse und Landschaftsaufnahmen als 
dramaturgische Elemente ein. Ein weiterer Film von Flaherty – MOANA (1926) – sollte John 
Grierson dazu bewegen, den Begriff „documentary― in Bezug auf dieses Filmgenre zu 
prägen. 
 
Grierson gilt als Vater der Dokumentarfilmbewegung in der englischsprachigen Welt. Der 
Dokumentarfilm wurde von ihm als ein Genre des realistischen Films bestimmt. Grierson 
sah im dokumentarischen Film die Notwendigkeit einer dramaturgischen Abfolge auch beim 
Darstellen der Wirklichkeit. Er definierte seine Theorie des Dokumentarfilms so: „[…] 
Dokumentarfilm sei die kreative Behandlung, der kreative Umgang mit der aktuellen 
Wirklichkeit […].“ (Hohenberger, 2006, S. 14) 
So kann nach Grierson ein Dokumentarfilm eine Geschichte erzählen, die real geschehen 
ist, dies muss aber nicht zwingend in chronologischer Reihenfolge erfolgen. Auch das 
Einbinden von Laiendarstellern an Originalschauplätzen ermöglichte die Inszenierung von 
„Wirklichkeit―. Unter der Maxime des realistischen Erzählens näherten sich der 
dokumentarische und fiktionale Film einander an. 
 
Brian Winston, Kommunikationswissenschaftler und Emmy-Preisträger, fasste die 
Reichweite Griersons Definition des Dokumentarischen treffend zusammen: 
 
„Griersons taxonomischer Triumph lag darin, aus dieser spezifischen Art nichtfiktionaler 
Filme DAS nichtfiktionale Genre zu machen und den Filmen gleichzeitig den Gebrauch 
bedeutsamer fiktionalisierender Dramatisierungstechniken zuzugestehen.―  
(Winston zit. n. Hohenberger, 2006, S. 15) 
 
Dziga Vertov, ebenfalls eine Schlüsselfigur des dokumentarischen Films und Zeitgenosse 
Griersons, forderte dagegen den absoluten Verzicht auf narrative und theatralische 
Elemente. Einzig die Montage „als die Organisation der sichtbaren Welt“ (Vertov, 1926, S. 
81), war für den Begründer der Kinoki-Bewegung ein zulässiges Gestaltungsmittel. 
Im Jahr 1922 verfasste Vertov das Manifest „WIR―, in dem er sich deutlich von den 
Kinematografen der westlichen Hemisphäre distanzierte. 
 
„Dem amerikanischen Abenteuerfilm, dem Film des optischen Dynamismus, den 
Inszenierungen der amerikanischen Pinkertonovscina – das Danke des Kinos für die 
Schnelligkeit des Bildwechsels und für die Großaufnahmen! Gut, aber regellos, nicht auf 
das genaue Studium der Bewegung gegründet. Eine Stufe höher als das psychologische 
Drama, aber dennoch ohne Fundament. Schablone. Eine Kopie der Kopie. Wir erklären 
die alten Kinofilme, die romantizistischen, theatralisierten u. a. für aussätzig.―  
(Vertov, 1922, S. 64) 
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Seit der Oktoberrevolution hatte Vertov Wochenschauen (Kino-Prawda) produziert. Bald 
begann der, vom Futurismus stark beeinflusste Filmemacher, längere dokumentarische 
Filme herzustellen – die er Kinoglaz (Kinoauge/Kameraauge) nannte. 
Kinoglaz definierte Vertov als Kinografie der Fakten: 
 
„Also, ‚Kinoglaz‗ ist nicht nur der Name einer Gruppe von Filmleuten. Nicht nur der 
Name eines Films (‚Kinoglaz‗ oder ‚Das überrumpelte Leben‗). Und nicht nur eine 
Strömung innerhalb der sogenannten Kunst (eine linke oder rechte). ‚Kinoglaz‗ ist eine 
unaufhörlich wachsende Bewegung für die Wirkung durch Fakten, gegen die Wirkung 
durch Fiktion, wie eindrucksvoll letztere auch immer sein mag.  
‚Kinoglaz‗ ist die dokumentarische filmische Entschlüsselung der sichtbaren und der 
dem menschlichen Auge unsichtbaren Welt.  
‚Kinoglaz‗ ist die Überwindung des Raumes, ist die visuelle Verbindung zwischen den 
Menschen der gesamten Welt auf der Grundlage des kontinuierlichen Austausches von 
sichtbaren Fakten, Filmdokumenten, im Unterschied zum Austausch von 
Theaterfilmvorstellungen.  
‚Kinoglaz‗ ist die Überwindung der Zeit (die visuelle Verbindung zwischen zeitlich 
voneinander entfernten Erscheinungen). ‚Kinoglaz‗ ist Konzentration und Zerlegung der 
Zeit. ‚Kinoglaz‗ ist die Möglichkeit, Lebensprozesse in jeglicher dem menschlichen Auge 
zugänglichen zeitlichen Ordnung zu sehen, in jeder dem menschlichen Auge 
zugänglichen zeitlichen Geschwindigkeit. 
‚Kinoglaz‗ bedient sich aller der Filmkamera zugänglichen Aufnahmemittel, wobei die 
Rapidaufnahme, die Mikroaufnahme, die Rückproaufnahme, die Trickaufnahme, die 
Aufnahme aus der Bewegung, die Aufnahme aus den überraschendsten Perspektiven 
usw. nicht nur als Tricks, sondern als normale, weithin zu verwendende Kunstgriffe 
angesehen werden. 
‚Kinoglaz‗ bedient sich aller möglichen Montagemittel, indem es beliebige Punkte des 
Weltalls in beliebiger zeitlicher Ordnung nebeneinander stellt und miteinander 
verkettet, indem es im Bedarfsfalle alle Gegensätze und Konstruktionsgewohnheiten 
von Filmsachen verletzt. 
In das scheinbare Chaos des Lebens eindringend, strebt ‚Kinoglaz‗ danach, im Leben 
selbst eine Antwort auf ein gesellschaftliches Thema zu finden. Die Resultante [sic!] 
aus Millionen Erscheinungen zu suchen, die mit dem gegebenen Thema 
zusammenhängen. Das Charakteristischste, das Zweckmäßigste zu montieren, mit der 
Kamera herauszureißen, die aus dem Leben gerissenen Teilstücke zu einer visuell-
sinnerfüllten rhythmischen Reihe zu organisieren, zu einer visuell-sinnerfüllten Formel, 
zu einem extraktförmigen ‚ich sehe‗.― 
(Vertov, 1929, S. 85) 
 
1929, also im gleichen Jahr wie Griersons Dokumentarfilm DRIFTERS, entstand Vertovs 
wohl bedeutendster Kinoglaz-Film DER MANN MIT DER KAMERA bzw. CHELOVEK S KINO-
APPARATOM. Darin thematisiert er, seinem Dogma folgend, das urbane Leben in der 
Sowjetunion sowie die Mechanisierung des Lebens, aber auch den eigenen 
Entstehungsprozess des Films von der Kameralinse bis zur Montage am Schneidetisch. 
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3.3 Der Dokumentarfilm in den 30er Jahren 
 
Bis etwa 1936 hatte der Tonfilm den Stummfilm verdrängt. Üblicherweise wurde das 
Bildmaterial getrennt von den Tonaufnahmen aufgezeichnet. Sprache, Geräusche und 
Musik wurden also erst in der Montage mit dem Bildmaterial zusammengeführt. Dadurch 
existierten nur wenige Originaltonaufnahmen. Dies hatte zur Folge, dass sich die 
Dramaturgie des Dokumentarfilms bis weit in die 40er Jahre weiterhin am Stil des 
bilddominierenden Stummfilms orientierte. Eine Ausnahme bildet der Film von Harry Watt 
und Basil Wright, NIGHT MAIL (1936). Diese Dokumentation der britischen 
Dokumentarfilmschule berichtet über den Transport der Abendpost von London nach 
Edinburgh. Die Montage des Films besticht durch die gekonnt eingesetzten Geräuschen 
sowie dem akzentuierten Einsatz von Sprache und Musik.  
 
 
3.4 Der Dokumentarfilm und der 2. Weltkrieg 
 
In den Jahren des 2. Weltkriegs wurde der Dokumentarfilm zu einem Propagandamittel 
reduziert. Nicht die Abbildung der Wirklichkeit stand im Vordergrund, sondern das 
Generieren eines Weltbildes. Das 3. Reich war sich der Macht der Bilder sehr bewusst und 
förderte ab 1933 die „Dokumentarfilm―-Produktion stärker als je zuvor. Als eine der 
bedeutendsten Filmschaffenden für das Regime der damaligen Zeit muss wohl Leni 
Riefenstahl genannt werden. Für OLYMPIA (1938) erhielt sie sogar internationale 
Auszeichnungen. Die dynamische Schnitttechnik, die Verwendung ganz neuer 
Kameraperspektiven gilt auch heute – trotz der faschistischen Ästhetik rund um den 
Körperkult – als prägend für spätere Werke. Möglich gemacht wurden diese neuen 
Kameraperspektiven durch die Verwendung neuer Kameratechniken, wie die 
Unterwasserkamera oder die Schienenkamera. Die Entwicklung dieser Techniken ergab sich 
aus den gewaltigen finanziellen Förderungen des NS-Regimes. Die Produktionszahl von 
sogenannten pädagogischen Filmen überstieg die der Spielfilm-Produktion um ein 
Vielfaches. 
 
Nicht nur im 3. Reich wurde der dokumentarische Film zum Propagandainstrument 
deformiert. Frank Capras WHY WE FIGHT (1942-1945), eine Serie von sieben 
Propagandafilmen, lehnte sich stilistisch oft an Leni Riefenstahls TRIUMPH DES WILLENS 
(1935) an. Im Gegensatz zum Deutschen Reich erstarkte, bedingt durch eine große 
Zuwanderungswelle politisch verfolgter Filmschaffender, die Spielfilmindustrie vor allem 
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Hollywoods. Die große Masse der Propagandafilme der damaligen Zeit bezogen sich auf 
militärische Erfolge bzw. auf die Darstellung der Überlegenheit gegenüber den 
militärischen Gegnern. Eine genrespezifische Weiterentwicklung des Dokumentarfilms war 
die Ausprägung des Kommentars, mit dem Zweck den Rezipienten direkt anzusprechen und 
dadurch Glaubwürdigkeit zu erreichen. Die Bilder dienten dabei oft als reine Illustration, 
 
„[…] wie der deutlich erkennbare Erzähler des Spielfilms Ereignisse weitergibt, die er 
angeblich erlebt hat, ohne die Materialität des Bildes selbst zu beschreiben, so 
kommentiert die Off-Stimme des Dokumentarischen (das Dokumentarische) nicht die 
Bildsequenz und ihre Montage, sondern richtet sich direkt auf die Realität, vermeidet 
sorgfältig jede Anmerkung über die filmischen Signifikanten und eignet sich die Illusion 
der Transparenz an.― 
(Jost, 1986, S. 205 f.) 
 
Weiterentwicklungen im theoretischen Zugang zum Dokumentarfilm wie Grierson und 
Vertov sie hatten, sollten erst ab den 1950er Jahren geschehen. 
 
 
3.5 Direct Cinema und Cinéma Véritè 
 
Die Entwicklung von leichteren und handlicheren 16-mm-Filmkameras, verbunden mit der 
Entwicklung von portablen Synchronton-Aufnahmegeräten läutete eine neue Ära der 
Filmgestaltung ein. Ebenso die langsame Etablierung des Fernsehens als „Leitmedium― 
führte zu einer Neuorientierung des Dokumentarfilms.  
 
„Erst die tragbare 16-mm-Kamera, das kabellose Tonbandgerät und, wenig später, die 
geräuschlose Synchronton-Kamera haben die Fiktion begünstigt, dass es möglich sei, 
'das Leben' in flagranti zu belauschen, mit der Kamera wie mit einer Sonde in die 
sozialen Wirklichkeiten einzutauchen und ihre leisesten Regungen wie 'das Zittern der 
vom Wind erregten Blätter' (Siegfried Kracauer) einzufangen: 'das Leben in seiner 
vergänglichsten Form'― 
(Kreimeier zit. n. Hoffmann,  
http://www.mediaculuture-online.de/Die-Anfaenge.430.0.html) 
 
Um 1960 gelang es der Drew Associates, bestehend aus den US-Filmemachern Robert Drew, 
Richard Leacock und Dann Allen Pennebaker, dem mobilen Tonfilm einen neuen Stil zu 
geben. Ihr Film PRIMARY (1960) dokumentiert den Vorwahlkampf zwischen John F. Kennedy 
und Hubert H. Humphrey in Wisconsin. Durch den Einsatz der neuen Techniken, einer 
Reduzierung der Film-Crew auf ein Minimum und den weitestgehenden Verzicht auf 
künstliches Licht, gelang es ihnen eine Dokumentation zu drehen, ohne in das reale 
Geschehen eingreifen zu müssen. 
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Diese Direktheit des Aufnahmeapparates, der sich quasi unkontrolliert in der Realität 
bewegen konnte, gab dem neuen Stil auch einen Namen – Direct Cinema. 
Auf die perfekte Kadrierung der Aufnahme wurde zugunsten der Direktheit der Bilder 
verzichtet. Ebenso wurden Unschärfen oder „Wackler― nicht nur toleriert, sondern auch zu 
einem Stilmittel erhoben. Dadurch wurde beim Zuschauer die Illusion geschaffen, er würde 
direkt am Geschehen teilnehmen. „Ab nun soll der Dokumentarfilm die Realitätserfahrung 
des Zuschauers filmisch ersetzen können. Die Wahrnehmung eines Dokumentarfilms wird 
gleichbedeutend mit der Teilhabe an der in ihm aufgehobenen Realität.“ (Hohenberger, 
2006, S. 16) 
 
Erklärtes Ziel des Direct Cinema war ein Geschehen möglichst als unbemerkter Beobachter, 
ohne das Geschehen selbst zu beeinflussen, zu dokumentieren. Direct Cinema ging dabei 
auch mit einem gewissen strategischen Kalkül vor: Bevorzugte Themen waren jene, die 
einen „natürlichen―, dramaturgischen Höhepunkt hatten, wie zum Beispiel der 
Vorwahlkampf in PRIMARY (1960). 
 
Auch änderte sich das Drehverhältnis gravierend, zwanzig Stunden Rohmaterial für diesen 
Film wurden im Schnitt zu einer 50-minütigen Endfassung kompensiert. Die eigentliche 
„Veredelung― des Materials erfolgte nun am Schneidetisch. Zur gleichen Zeit entwickelte 
sich in Frankreich die Bewegung des Cinéma Véritè. Ebenso die Vorteile der „entfesselten― 
Kamera mit Synchroton nutzend, wollte das Cinéma Véritè nicht unsichtbarer Beobachter 
sein, sondern provozierend eingreifen. Der Filmemacher greift direkt in das Geschehen ein, 
macht sich für das Publikum sichtbar und stellt somit seine eigene Position infrage. Jean 
Rouch gilt als der Namensgeber und Begründer des Cinéma Véritè. Die Namensgebung 
entlehnte er von Vertovs Kino-Prawda (Kino-Wahrheit), da Rouch in Vertov eines seiner 
Vorbilder sah. 
 
Jean Rouch‘s CHRONIQUE D‘UN ÉTÉ (1960) ist einer der meist besprochenen Filme des 
Cinéma Véritè. In CHRONIQUE D‘UN ÉTÉ stellt der Ethnologe und Filmemacher Rouch 
gemeinsam mit dem Soziologen Edgar Morin, Passanten die er mit seinem Filmteam zufällig 
in den Pariser Straßen begegnete die Frage, „Sind sie glücklich?― Am Ende des Films 
schätzten die Befragten ihren Auftritt nach einer Filmvorführung gegenseitig ein und die 
beiden Filmemacher sinnierten über die Möglichkeiten des Cinéma Véritè. 
 
"Der Film ist eine Film-Enquête, eine Film-Untersuchung. Entsprechend kommt der 
Kamera der Charakter eines Caméra Provocateur zu, der eine Wahrheit hervorbringt, 
die unter dem Sichtbaren verborgen liegt. Um diesen Prozess in Gang zu setzen, 
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bedient sich Rouch psychodramatischer Techniken wie der Improvisation im Rollenspiel, 
in dem sich der Akteur enthüllen und seine Wahrheit als Subjekt zum Vorschein bringen 
kann." 
(Rother, 1997, S. 44) 
 
3.5.1 Neue Möglichkeiten – Neue Prämissen 
 
Durch die neuen technischen Möglichkeiten wurde der Dokumentarfilm unabhängiger 
bezüglich seiner Produktionsbedingungen. Leichtere, lichtstärkere Kameras, eine längere 
Aufnahmekapazität des Films und die synchrone Tonaufnahme ermöglichten Aufnahmen 
von größter Authentizität. Es bedarf weder einer Wiederholung von Szenen – da die 
Filmrolle gewechselt werden muss – noch muss der Dokumentarist die zu drehende 
Szenerie zuvor ausleuchten. Als Folge dieses unmittelbar „im Geschehen sein― mit der 
Kamera veränderte sich auch die Prämisse, was den Dokumentarfilm vom Spielfilm 
unterscheidet: die unverfälschte Abbildung der Wirklichkeit! 
Während im Spiel – also im fiktionalen Film – Wiederholungen meist möglich sind, so ist der 
Dokumentarfilm abhängig vom Moment der Sache.  
 
„Hiermit nimmt der Dokumentarfilmmacher bewußt etwas in Kauf, was der 
Spielfilmregisseur auf jeden Fall zu vermeiden sucht (oder höchstens als formale 
Raffinesse anwendet): eine Unebenheit in Stil und Aussage. Eine Unebenheit, die nicht 
gewollt ist, sondern sich aus der Methode ergibt. Der Dokumentarist ist abhängig von 
seiner Umgebung, er kann sie nicht nach seiner Autorenvorstellung ummodeln. Damit 
geht Glätte verloren. Kamerabewegung, Lichtverhältnisse, Gespräche, Aktionen lassen 
sich nicht vorherbestimmen: Die Filmmacher sind keine Arrangeure von 
Aufnahmematerial, sie laufen dem Material nach; das macht sie im wörtlichen Sinne 
manchmal atemlos und diese Spannung schlägt sich in der Form nieder. […] Diese 
Unebenheit bei der Aufnahme darf nicht bei der Endfertigung, bei der Montage, 
wegmanipuliert werden.― 
(Wildenhahn, 1975, S. 122 f.) 
 
Meint Klaus Wildenhahn, einer der wichtigsten Vertreter des Direct Cinema in Deutschland. 
Doch gerade die Möglichkeit des „gelebten Realismus― im Dokumentarfilm entfachte ein 
Definitonsdilemma. Ist die gefilmte Realität auch die Realität, die stattgefunden hätte, 
wenn die Kamera sie nicht gefilmt hätte? Wo vollzieht sich die Grenze zwischen 
dokumentarisch und fiktional? 
 
Eine weitere technische Neuerung der damaligen Zeit sollte einen gravierenden Einfluss 
auf das Genre Dokumentarfilm ausüben. Das Fernsehen entwickelte sich zusehends zum 
„Leitmedium― und damit zum wichtigsten „Auftraggeber― des Dokumentarfilms. Das Kino 
wurde zusehends weniger Spielort von Dokumentarfilmen. Das Fernsehen wurde die neue 
Plattform des non-fiktionalen Films. 
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3.6 Die hybriden Formen des Dokumentarfilms im Zeitalter des 
Fernsehens 
 
Gleichzeitig begann eine immer stärker werdende Durchmischung des fiktionalen Genres 
mit dem non-fiktionalen Genre einzusetzen.  
Gerade diese Mischform des Dokumentarfilms führte in den letzten Jahren zu einer 
regelrechten Renaissance des Genres. Selbst die Rückeroberung des Kinos ist dem 
Dokumentarfilm – oft in eben dieser hybriden Form – gelungen.  
FAHRENHEIT 9/11 (2004) von Michael Moore sorgte zum Beispiel für volle Kinokassen und 
landete sogar auf Platz 1 der amerikanischen Kino-Charts.  
Dabei darf nicht unerwähnt bleiben, dass wieder einmal technische Entwicklungen die 
Produktionsmöglichkeiten der Dokumentaristen erleichtert bzw. erweitert haben. Die 
Miniaturisierung der Videotechnik trotz qualitativer Verbesserung in Bild und Ton, 
einhergehend mit digitalen Schnitt-Systemen in der Post-Produktion ermöglichte es, für 
das Fernsehen sendetaugliche Dokumentationen relativ kostengünstig herzustellen. 
 
Ebenfalls ermöglicht die neue Art des Produzierens, ganz im Sinne des Direct Cinema, eine 
fast gänzlich versteckte Kamera. Hubert Sauper beschreibt seine Arbeitsweise zu DARWINS 
NIGHTMARE (2004) als minimalistisch, da er diese Dokumentation nur mit einer kleinen 
Kamera meist verdeckt filmen musste.1 Die Möglichkeit, erfolgreiche Dokumentarfilme 
mittels sogenannten semi-professionellen Kameras herzustellen, scheint nun endgültig 
wahr geworden zu sein. Gerade jungen Filmschaffenden ermöglicht dieser Umstand die 
Realisierung ihres filmischen Projekts mit einem relativ überschaubaren finanziellen Risiko. 
 
Das Genre Dokumentarfilm scheint hierbei als das präferierte Sujet fungieren zu müssen. 
Mit der wachsenden Zahl von produzierten Dokumentationen vervielfacht sich auch die 
Zahl der verschiedenen Zugangsweisen an das Genre Dokumentarfilm. In den letzten 
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts entwickelten sich immer mehr hybride Formen des 
Dokumentarfilms. 
 
3.6.1 Doku-Drama 
 
Das Doku-Drama vermischt die Elemente des dokumentarischen Films mit denen des 
Spielfilms. Durch das Nachstellen von historisch belegbaren Szenen eines Ereignisses, 
                                                          
1 Vgl. http://www.coop99.at/darwins-nightmare/darwin/htmldt/startset.htm [Datum des Zugriffs 
12.03.2009] 
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verbunden mit der Verwendung von Originalmaterial oder Zeitzeugen-Interviews, kann 
auch eine subjektive Einstellung eines Protagonisten im Doku-Drama für den Rezipienten 
erlebbar gemacht werden. So beschreibt das Stück AUF DER SPUR DER OZONKILLER (2008) 
der Miniserie Eco-Crimes im Auftrag von WDR und ARTE die Bemühungen eines 
Umweltaktivisten, einem FCKW-Händler das Handwerk zu legen. Hierbei wird sowohl das 
gedrehte Originalmaterial des Aktivisten als auch nachgestellte Szenen an Original-
Schauplätzen sowie der Aktivist selbst in persona für die Dokumentation eingesetzt. 
 
3.6.2 Doku-Soap 
 
Die Doku-Soap wurde in Großbritannien Mitte der 1990er Jahre des letzten Jahrhunderts 
entwickelt. Ziel der Doku-Soap ist es, den Rezipienten zu unterhalten aber auch 
gleichzeitig zu informieren. Durch den kommerziellen Erfolg dieser Formate gibt es 
mittlerweile eine mannigfaltige Anzahl von verschiedenen Doku-Soaps zu verschiedensten 
Schwerpunktthemen. Von den Erlebnissen der Auswanderer in GOODBYE DEUTSCHLAND auf 
VOX über den FRAUENTAUSCH auf RTL2 bis hin zu DIE KULINARISCHEN ABENTEUER DER 
SARAH WIENER auf ARTE kann im deutschsprachigen Raum mittlerweile so gut wie täglich 
zu fast jedem Thema eine Doku-Soap konsumiert werden. Trotz der thematischen Vielfalt 
gibt es eine erkennbare Grundstruktur:  
 Es werden „echte― Menschen in für sie ungewöhnlichen Situationen gezeigt. 
 Dem Zuschauer werden gezielt Personen als Identifikationsfigur angeboten. 
 Cliffhanger werden über das Ende einer Folge hinaus eingesetzt, um den Zuschauer 
an die Sendung zu binden. 
 Ein einprägsames Branding durch Grafik und Musik-Signation. 
 Das Geschehen wird durch Inszenierung teilweise beeinflusst. 
 
Wie stark sich selbst diese hybriden Formen des Dokumentarfilms untereinander mischen, 
zeigt die BBC-Dokumentation THE TRENCH (2002). Die dreiteilige Serie beschreibt die 
Geschichte eines historisch belegten britischen Bataillons des Ersten Weltkriegs an der 
Westfront im Jahre 1916. Dafür wurden Menschen gecastet, die den gleichen Herkunftsort, 
das gleiche Alter und ähnlichen beruflichen Hintergrund wie die historischen 
Persönlichkeiten der realen Militäreinheit innehatten. Diese Schauspieler sollten nach 
einem 14-tägigen Training das Leben in den Schützengräben sowie eine besondere Schlacht 
nachstellen.  
Hier werden die Elemente des Doku-Dramas anhand von nachgespielten historischen 
Szenen und Zeitzeugen-Berichten über die klassisch dokumentarische Verwendung von 
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historischem Original-Material sowie die dramaturgischen Mittel der Doku-Soap durch das 
Begleiten der „Rekruten― in dieser Ausnahmesituation gleichermaßen verwendet. THE 
TRENCH 
 
„[…] wechselt von Originalszenen aus historischen Dokumentarfilmen zu gespielten 
Szenen und von diesen zurück zu Interviews mit über hundertjährigen Kriegsveteranen. 
Die Darsteller wechseln zwischen den Modi hin und her: Einmal spielen sie und sagen 
auswendig gelernte Texte auf, dann wieder improvisieren sie aus der Situation heraus 
[…] Ein anderes Mal distanzieren sie sich von ihrem Spiel und bekräftigen in privatem 
Ton das plötzliche Erahnen oder auch Verstehen-Können der ehemaligen tatsächlichen 
Leiden.― 
(Köhne, 2007, S. 182) 
 
3.6.3 Fake-Doku 
 
Eine andere Strategie verfolgt die Fake-Doku. Grundsätzlich werden rein inszenierte 
Inhalte als ein dokumentarisch festgehaltenes reales Geschehen vorgetäuscht. BLAIR 
WITCH PROJECT (1999) schuf durch geschickten Internet-Einsatz, bei der der Zielgruppe 
des Films peu á peu Informationen über die „wahren― Geschehnisse vermittelt wurden, 
den Eindruck der Wahrhaftigkeit. 
 
Im Gegensatz zum Propaganda-Film gibt die Fake-Doku dem Rezipienten Hinweise auf 
seinen rein fiktionalen Inhalt. Dies geschieht oftmals sehr unterschwellig, um nicht sofort 
als eine reine Fiktion erkannt zu werden. So gibt der Sprecher in THE WAR GAME (1965) 
durch die Verwendung des Konjunktivs in Textpassagen Hinweise auf die Fiktionalität des 
gerade Gesehenen am Bildschirm.2 Wesentlich offensiver bedient sich die Fake-Doku der 
Klischees eines vermeintlich objektiven Dokumentarfilms (vgl. Auflistung unter 
http://www.movie-college.de/filmschule/dokumentarfilm/index.htm): 
 Unruhige bis wacklige Handkamera 
 Such- und Einstellarbeit der Kamera (technischer Zoom) 
 Versteckte Kamera 
 Unzureichende Ausleuchtung in Innenräumen 
 Bei historischen Fake-Dokus schwarz-weiß Material 
 Personen, die den Abbruch der Aufnahme einfordern 
 Dokumentarstil, der den Zuschauer direkt anspricht 
 Berichterstatter mit Reporter-Mikrofon in der Hand 
 Seriöse wahrheitsevozierende OFF-Stimme 
                                                          
2 Darauf wird in Kapitel 11.4.2 näher eingegangen. 
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 Sachverständige und Wissenschaftler mit Statements 
 Statistiken, Tabellen, Übersichten 
 Aufnahmen von mangelhafter Qualität, mit technischen Fehlern, die man im 
Allgemeinen nur verwendet, wenn es sich um einmalige, unwiederbringliche 
Originale handelt. 
 
Die Verwendung dieser Klischees soll den Zuschauer bewusst irritieren. Die Grenze 
zwischen (vermeintlicher) Realität und Fiktion kann oft bei der unmittelbaren Betrachtung 
des Werkes nicht gezogen werden. Dies fordert bei den Rezipienten eine skeptische 
Haltung in der Betrachtung jeglicher dokumentarischer Werke. Der Zuschauer soll damit 
zum Nachdenken und aktivem Auseinandersetzen einer Thematik angeregt werden. 
 
Exkurs: THE WAR OF THE WORLDS (1938) 
 
Welche ungeheure Dynamik eine Fake-Doku hervorrufen kann, zeigt Orson Welles Radio-
Adaption von THE WAR OF THE WORLDS (1938) von H. G. Wells. Als das Hörspiel am 30. 
Oktober 1938 vom amerikanischen Radio-Sender CBS als eine Radioreportage inszeniert auf 
Sendung ging, hoffte man zumindest einige wenige Hörer zu erreichen. Zu Beginn und am 
Ende der Sendung wurde deutlich darauf hingewiesen, dass es sich hierbei um ein Hörspiel 
handelte. Das Hörspiel beginnt mit einem Wetterbericht und der Ansage, es werde nun aus 
dem Meridian Room des New Yorker Park Plaza Hotel die Musik von Ramón Raquellos 
Tanzorchester übertragen. Es gab weder das Hotel noch das Orchester. Als vermeintliche 
Sondermeldungen immer wieder die Tanzmusik unterbrachen, um von einer Gasexplosion 
am Mars und von einem Meteoriten-Einschlag bei Groovers Mill in New Jersey zu berichten, 
gelang es Orson Welles die Zuhörer in seinen Bann zu ziehen. Innerhalb der knapp 60 
Minuten der Sendung platzierte er einen vermeintlichen Reporter und einen Astronomie-
Professor an den Einschlagskrater. Entsetzt berichteten beide von einem metallischen 
Zylinder, aus dem sich der erste Außerirdische herauswindet und eine Scheune in Brand 
setzt. Immer mehr Marsianer tauchen auf. Es beginnt eine gigantische Schlacht, die das 
Schicksal der Erde entscheiden wird.  
Das Hörspiel endet mit dem Livebericht des „falschen― Astronomie-Professors, der alleine 
durch die Straßen des zerstörten Manhattan irrt, und schließlich eine ganze Armee toter 
Außerirdischer findet. Diese wurden nicht durch das Militär getötet, sondern durch die 
irdischen Viren und Bakterien. 
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Als Orson Welles sein einstündiges Hörspiel mit den Worten  
 
„This is Orson Welles, ladies and gentlemen, out of character to assure you that The 
War of The Worlds has no further significance than as the holiday offering it was 
intended to be. The Mercury Theatre's own radio version of dressing up in a sheet and 
jumping out of a bush and saying Boo! Starting now, we couldn't soap all your windows 
and steal all your garden gates by tomorrow night ... so we did the best next thing. We 
annihilated the world before your very ears, and utterly destroyed the C. B. S. You will 
be relieved, I hope, to learn that we didn't mean it, and that both institutions are still 
open for business. So goodbye everybody, and remember the terrible lesson you 
learned tonight. That grinning, glowing, globular invader of your living room is an 
inhabitant of the pumpkin patch, and if your doorbell rings and nobody's there, that 
was no Martian... it's Hallowe'en." 
(Welles zit. in http://www.rense.com/general4/hg.htm) 
 
beendete, hatte er bereits Mediengeschichte geschrieben. 
 
Noch während der Sendung häuften sich die Meldungen von eingegangenen Notrufen und 
von Panik in der Bevölkerung. Da das Hörspiel landesweit übertragen wurde, breitete sich 
Panik von der Ostküste, die ja scheinbar am stärksten betroffen war, bis hin zur Westküste 
der Vereinigten Staaten, aus. Natürlich begünstigte die weltpolitische Lage, ein Jahr vor 
Beginn des Zweiten Weltkrieges, dieses Phänomen einer Massenhysterie. 1938 war das 
Radio das Unterhaltungsmedium der damaligen Zeit. Die daher resultierende große 
Reichweite bei den Rezipienten, deren Medienkompetenz bei dem relativ jungen Medium 
sicherlich noch eingeschränkt war, potenzierte sicherlich den Umfang der Hysterie. Eine 
derartige Panik, ausgelöst durch ein Massenmedium, ist bis zum heutigen Tag einzigartig 
geblieben.  
 
Die Folgen von Orson Welles Radioadaption von THE WAR OF THE WORLDS machen 
deutlich, wie wichtig die Medienkompetenz der Zuschauer für diese Form des hybriden 
Dokumentarfilms ist. Nur wenn der Zuschauer definitiv fähig ist, die Fake-Doku als eine 
solche zu erkennen, kann davon ausgegangen werden, dass das Ziel der Irritation erreicht 
wird. Eine Verunsicherung, die zum Nachdenken anregt, soll evoziert werden, jedoch keine 
Angst oder Panik von den gezeigten möglichen Realitäten im Film. 
 
Dies war auch das Hauptargument der BBC gegenüber Peter Watkins als THE WAR GAME aus 
dem Programm genommen und schließlich zwanzig Jahre nicht gesendet wurde. 
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3.7 Die gegenwärtige Situation des Dokumentarfilms 
 
Die beiden zuvor erwähnten Beispiele (THE WAR GAME und THE WAR OF THE WORLDS) 
machen deutlich, dass die Fake-Doku keine Entwicklung der letzten Jahre ist. Den größten 
Vorteil gegenüber dem klassischen Dokumentarfilm kann dieses Genre bei der Produktion 
geltend machen, da die gesamte Handlung rein fiktiv, also damit auch vorhersehbar ist. 
Die Kamera weiß also schon im Vorhinein, wie sich etwas entwickeln würde. Das Planbare 
bei den Dreharbeiten ermöglicht ein kostengünstigeres Produzieren gegenüber einer 
herkömmlichen Dokumentation. Dessen sind sich auch die Fernsehanstalten bewusst. 
 
Die stetig wachsende Zahl von Fake-Doku Formaten in den letzten Jahren auf unseren 
Bildschirmen zeigt, dass sich dieses Genre weiter von der kritischen Auseinandersetzung 
mit dem Genre Dokumentarfilm weg – hin zum Unterhaltungsformat mit „Echtmenschen―-
Protagonisten – entwickelte. Damit vollzieht sich eine weitere Annäherung vom fiktionalen 
und non-fiktionalen Film. 
Abschließend möchte ich noch auf eine neue Entwicklung in unserer multimedialen 
Lebenswelt eingehen. 
 
Durch Internet und Multimedia-Handys, die es dem Besitzer möglich machen, jederzeit an 
jedem Ort Filmaufnahmen zu erstellen, wird prinzipiell jeder Mensch ein potenzieller 
(Dokumentar-)Filmer. Internetplattformen wie YOUTUBE oder Ähnliches dienen als 
weltweites Distributionsnetz. Noch nie war es so einfach, eigene audiovisuelle Inhalte mit 
großer Reichweite zu publizieren. 
 
Ironischerweise finden sich bei den zum größten Teil sehr kurzen Videos vertraute Inhalte, 
die das alltägliche Leben in seiner ganzen Flüchtigkeit wiedergeben. 
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4 FILMISCHE GESTALTUNGSMITTEL DES DOKUMENTARFILMS 
 
Sowohl Amateur als auch der Profi nutzen filmische Gestaltungsmittel, um ihre Sichtweise 
der Geschehnisse in deren eigenen Duktus darzustellen. Sicherlich geschieht dies beim 
Amateur oft rein intuitiv, hingegen der Profi sich oft der Auswirkung seiner Wahl der 
Gestaltungsmittel wohl bewusst ist. 
 
Ebenso wie der fiktionale Film bedient sich der non-fiktionale Film einer Reihe von 
filmischen Gestaltungsmitteln. Thomas Kuchenbuch unterscheidet hierbei drei Mittel der 
Gestaltung: 
 Mittel der Gestaltung vor der Kamera (und Mikrofon) 
 Mittel der Gestaltung von Kamera-(und Mikrofon-)Aufnahme 
 Mittel der Gestaltung nach der Aufnahme 
 
 
4.1 Mittel der Gestaltung vor der Kamera 
 
Hierbei werden von Kuchenbuch grundsätzlich die zu filmenden Gegebenheiten 
verstanden. Er unterteilt diese wiederum in drei Bereiche: 
 Optisches Material  
Hierzu werden das Dekor, also die Landschaften, Bauten und Requisiten und die 
Darsteller, also deren Mimik, die verschiedenen Typen, Gestik, Kostüme und 
Masken, gezählt. 
 Aufbereitung des optischen Materials 
Damit sind die Überlegungen bezüglich der Art der Beleuchtung und der Farbgebung 
gemeint. 
 Das akustische Material 
Welche Geräusche, Sprache im Sinne von Dialogen, Kommentaren und Musik, 
werden benötigt? 
 
Alle diese Gegebenheiten werden auch bei der Konzeptionierung eines Dokumentarfilms – 
im Gegensatz zu einem Nachrichtenbeitrag – berücksichtigt. Schon Flaherty castete 
beispielsweise für NANOOK das Inuit-Ehepaar, beide kannten sich vorher nicht. Ebenso 
musste der Hauptdarsteller sein Gewehr gegen den traditionellen, aber nicht mehr 
verwendeten, Speer eintauschen. 
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4.2 Mittel der Gestaltung von  
Kamera-(und Mikrofon-)Aufnahme 
 
Mit diesen Mitteln werden die allgemeine Dreharbeit bei einer Produktion sowie die 
Organisation des Films in Schnitt und Blende im Visuellen als auch im Auditiven 
verstanden. Kuchenbuch unterscheidet hier in: 
 
4.2.1 Die Aufnahme des optischen Materials 
 
Die Aufnahme des optischen Materials bietet sowohl dem Gestalter als auch dem 
Kameramann hier die erste Möglichkeit, den eigenen Stil für das spätere Gesamtwerk 
einzubringen. Oft geht heute Gestalter und Kameramann in Personalunion mit ganz 
konkreten Vorstellungen an die Arbeit. Ob in Personalunion oder im Team – jedes Werk 
zeigt einen persönlichen Zugang durch die präferierte Art und Weise der Aufnahme. 
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Diese teilen sich in folgende Parameter auf: 
 
4.2.1.1 EINSTELLUNGSGRÖßE 
 
Die Einstellungsgröße kann natürlich variieren. Für die vorliegende Untersuchung wird die 
unten stehende Einteilung nach Steven D. Katz als Richtwert herangezogen. 
 
Abbildung 1: Grafik aus Katz, 2002, S. 170 
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4.2.1.2 EINSTELLUNGSPERSPEKTIVE 
 
Untersicht (Froschperspektive) 
 
Der Blickpunkt der Kamera liegt unter der ungefähren Augenhöhe eines durchschnittlich 
großen Menschen und darunter. 
 
Abbildungen 2-4: Grafiken aus Katz, 2002, S. 327 
 
Normalsicht 
Der Blickpunkt der Kamera liegt in der ungefähren Augenhöhe eines durchschnittlich 
großen Menschen. 
 
Abbildung 5-7: Grafiken aus Katz, 2002, S. 326 
 
Aufsicht (Vogelperspektive) 
Der Blickpunkt der Kamera liegt über der ungefähren Augenhöhe eines durchschnittlich 
großen Menschen und darüber. 
 
Abbildung 8-10: Grafiken aus Katz, 2002, S. 327 
 
  
 
31 
 
4.2.1.3 OPTISCHE BILDAUFTEILUNG INSGESAMT – KADRIERUNG 
 
Die Kadrierung bezeichnet die Stilmittel der grafischen Bildkomposition. Dabei wird in zwei 
Arten der Kadrierung unterschieden.  
 Angeschnittene Kadrierung oder offene Bildkomposition: Eine lockere, 
(scheinbar) unkontrollierte und ungeplante Anordnung der Bildelemente. Oft 
reichen Bildelemente über den Bildrand hinaus, als seien sie von der Kamera eben 
erst entdeckt worden. Die offene Form der Kadrierung wird dem Dokumentarfilm 
zugeschrieben. Diese wird vom Rezipienten als eher realistisch empfunden. 
 Nicht angeschnittene Kadrierung oder geschlossene Bildkomposition: Die 
Bildkomposition wirkt sorgfältig arrangiert. Alles Wichtige im Bild ist darin 
enthalten. Sie wirkt in sich geschlossen (vgl. Katz, 2002, S. 343). 
 
4.2.2 Einstellungslänge 
 
Die Dauer der einzelnen Einstellungen wird als Einstellungslänge bezeichnet. 
 
4.2.3 Einstellungskombinationen 
 
Der Wechsel der Einstellungen, auch Transition genannt. 
 
4.2.3.1 SCHNITT 
 
Auch harter Schnitt genannt. Zwei verschiedene Bilder werden direkt aneinander montiert.  
 
4.2.3.2 ABBLENDE 
 
Die Einstellung wird immer dunkler, bis sie fast schwarz ist. Dieser Wechsel der Einstellung 
wird häufig verwendet, um die filmische Handlung in einen anderen zeitlichen oder 
räumlichen Zusammenhang zu bringen (vgl. Mikos, 2008, S. 220). 
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4.2.3.3 AUFBLENDE 
 
Die Einstellung wird immer heller, bis sie fast weiß ist. Die Aufblende wird vorzugsweise 
dazu benutzt, um den Wechsel in eine andere Zeit oder in einen anderen 
Wirklichkeitsbereich anzuzeigen, z. B. werden Traumsequenzen oft so eingeleitet (vgl. 
Mikos, 2008, S. 220). 
 
4.2.3.4 ÜBERBLENDE 
 
Bei der Überblendung wird die erste Einstellung von der zweiten Einstellung überlagert. 
Der Wechsel der Einstellung erfolgt fließend und ist gut sichtbar. Diese Art der Transition 
dient vornehmlich als Brücke zwischen Orten und Zeiten. 
 
Wird eine Überblendung sehr kurz angelegt, ist sie kaum wahrnehmbar und wird weicher 
Schnitt genannt. Er dient dazu, Übergänge zu glätten, die im harten Schnitt zu 
Bildsprüngen geführt hätten. Diese Form der Bildglättung kann in dokumentarischen 
Filmaufnahmen beobachtet werden, da oft nur begrenztes Bildmaterial vorhanden ist, das 
teilweise "verwackelt" ist. In der Verbindung durch einen harten Schnitt käme es zu 
Bildsprüngen, bei einer längeren Überblendung würde die Szene an Tempo verlieren und 
den Zuschauer verwirren. Der weiche Schnitt oder auch Einzelfeldüberblendung genannt, 
hat eine subtile Wirkung und bleibt in der Regel unsichtbar (vgl. Katz, 2002, S. 431). 
 
Kuchenbuch geht an dieser Stelle auf die technischen Möglichkeiten der Überblendung ein. 
Diese verschiedenen Arten der Überblendung werden auch Trickblenden genannt. Die Zahl 
der verschiedenen Arten von Trickblenden, bzw. wipes im Englischen, ist sehr groß, 
deshalb sei hier exemplarisch nur eine genauer betrachtet, die Wischblende (vgl. 
Kuchenbuch, 2005, S. 92). 
 
4.2.3.5 WISCHBLENDE 
 
In der Wischblende wird die erste Einstellung von der zweiten Einstellung aus dem Bild 
geschoben. Meist wird die Schieberichtung der Blende von links nach rechts, analog zu der 
Leserichtung westlicher Kulturkreise, ausgeführt. Prinzipiell kann aber die Schiebeblende 
in jede Richtung ausgeführt werden. Dennoch wird meist die Leserichtung des jeweiligen 
Kulturkreises bevorzugt. So sind im chinesischen Film Schiebeblenden von oben nach unten 
eher die Regel.  
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4.2.4 Belichtung 
 
Ein weiterer Teilaspekt der Mittel der Gestaltung von Kamera-(und Mikrofon-) Aufnahme ist 
die Belichtung. 
 
4.2.4.1 UNTERBELICHTUNG 
 
Das Filmmaterial wird um mindestens eine Blende zu wenig belichtet. Dies hat zur Folge, 
dass die Aufnahme im Gesamten zu dunkel erscheint. Ein starker Schwarzanteil steht 
einem geringen bis keinem Weißanteil gegenüber. Geplante Abblenden können so mit der 
Kamera produziert werden. 
Unterbelichtungen kommen auch häufig in Dokumentationen vor, wenn die bewegte 
Kamera von einem sehr hellen (z. B. einer sonnigen Außenaufnahme) in einen 
verhältnismäßigen dunklen (z. B. in einen abgedunkelten Raum), wechselt. Der 
Kameramann wird mittels einer Blendenkorrektur versuchen, diese Unterbelichtung 
auszugleichen. Diese Blendensprünge wirken auf den Rezipienten authentisch. Oft kann es 
vorkommen, dass diese Blendenkorrektur des Kameramanns zu heftig ausfällt. Eine 
Überbelichtung wäre dann die Folge. 
 
4.2.4.2 ÜBERBELICHTUNG 
 
Verhält sich umgekehrt zur Unterbelichtung. Die Aufnahme erscheint als zu hell. Starken 
Weißwerten stehen geringe bis keine Schwarzwerte gegenüber. Der Kontrastumfang ist 
entgegen der Unterbelichtung sehr gering. 
 
4.2.4.3 NORMALBELICHTUNG 
 
Bei der Normalbelichtung wird versucht, ein ausgewogenes Mittel zwischen Weiß- und 
Schwarzwerten zu erzielen. Der Kontrastumfang ist ebenfalls ausgewogen. Das Bild enthält 
im Optimum sowohl genügend Weiß- als auch Schwarzwerte. 
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4.2.4.4 MEHRFACHBELICHTUNG 
 
Bei einer Mehrfachbelichtung wird derselbe Filmstreifen mehrmals belichtet. Dadurch 
entstehen surreal anmutende Bilder, da gleichzeitig zwei oder mehrere verschiedene 
Szenen oder die gleiche Person mehrfach im Bild zu sehen ist. 
 
4.2.5 Laufgeschwindigkeit der Kamera 
 
Die Normallaufgeschwindigkeit einer Filmkamera beträgt 24 Bilder/Sekunde. Eine 
Videokamera zeichnet mit 25 Bildern/Sekunde auf. Verändert man die Laufgeschwindigkeit 
der Kamera auf mehr als 25 Bilder/Sekunde, entsteht der Eindruck der Zeitlupe. Diese Art 
der Laufgeschwindigkeitsänderung ist bei den neuesten Kameras mit bis zu 500 Millionen 
Bildern/Sekunde möglich. In Dokumentarfilmen, die diese Art der Superzeitlupe einsetzen, 
werden die Zuschauer in diese faszinierende Welt entführt. Dabei werden Vorgänge von 
wenigen Millisekunden sichtbar gemacht. Wird die Laufgeschwindigkeit verlangsamt, 
entsteht der Eindruck des Zeitraffers. Langsame bzw. kaum merkliche Veränderungen in 
der Natur oder Ähnliches werden sichtbar gemacht.  
Der Dokumentarfilm KOYAANISQATSI (1982) von Godfrey Reggio verwendet beide Arten, 
Zeitlupe und Zeitraffer, um das Leben unserer Zivilisation im Ungleichgewicht epochal 
darzustellen. 
 
4.2.6 Kamerabewegung 
 
Darunter versteht Kuchenbuch sowohl die verschiedenen Arten der Kamerabewegung, als 
auch die Veränderung der Brennweite mittels eines Zoomobjektivs. 
 
4.2.6.1 SCHWENK 
 
Der Schwenk ist die einfachste Bewegungsform der Kamera. Dabei dreht sich die Kamera 
von einer festen Position aus um die eigene Achse, der Standort der Kamera bleibt der 
gleiche. Ein Schwenk kann horizontal oder vertikal durchgeführt werden. Es bedarf dabei 
keiner besonderen Vorbereitung oder schwerem Gerät, wie es bei einer Kamerafahrt von 
Nöten ist. Durch den Wechsel der Ansicht im Bild kann ein Schwenk einen Schnitt ersetzen.  
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Die Möglichkeiten eines Schwenks fasst Steven D. Katz so zusammen: 
 
„Ein Schwenk kann: mehr Raum einfangen, als es mit einer feststehenden Einstellung 
möglich wäre; einer sich bewegenden Aktion folgen; zwei oder mehr 
Interessenschwerpunkte grafisch miteinander verbinden; zwei oder mehr Bildobjekte 
miteinander verbinden oder deren logische Verbindung andeuten.― 
(Katz, 2002, S. 368) 
 
Eine besondere Form des Schwenks, der oft in Dokumentarfilmen Verwendung findet, ist 
der Reißschwenk. Diese schnelle Schwenkbewegung bewirkt, dass das Bild verwischt. 
Dadurch wird beim Rezipienten ein Orientierungsreiz hervorgerufen und auch eine 
„ungeplante Aufnahmeart― der Dokumentation vermittelt. 
 
4.2.6.2 KAMERAFAHRT 
 
Wenn die Kamerabewegung einen Positionswechsel verlangt, wird von einer Kamerafahrt 
gesprochen. Diese Fahrt kann durch einen Dolly oder einen Kamerakran bewerkstelligt 
werden. Eine Kamerafahrt schließt einen Schwenk nicht aus. 
 
4.2.6.3 KRANFAHRT 
 
Kranfahrten werden auch in Dokumentarfilmen oft eingesetzt, da diese gute Möglichkeiten 
bieten, die Geografie einer Umgebung zu etablieren. Ebenso wirkt diese unnatürlichste 
Form der Kamerabewegung auf den Rezipienten faszinierend und steigert das Interesse am 
Gesehenen (vgl. Katz, 2002, S. 379). 
 
 
Abbildung 11: Grafik aus Katz, 2002, S. 381 
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4.2.6.4 DOLLYFAHRT 
 
Kamerafahrten die mittels eines Kamerawagens (engl. Dolly), ohne einen Ausleger um die 
Höhe zu variieren, erstellt werden, können mittels ihrer Bewegungsrichtung im Verhältnis 
zum Bildsubjekt/Bildobjekt benannt werden. 
Bei der Parallelfahrt fährt die Kamera parallel zu sich bewegenden 
Bildsubjekten/Bildobjekten entlang. 
Bei der Seitfahrt fährt die Kamera seitlich an ein Bildsubjekt/Bildobjekt vorbei. 
Bei der Ranfahrt nähert sich die Kamera dem Bildsubjekt/Bildobjekt. 
Bei der Rückfahrt entfernt sich die Kamera vom Bildsubjekt/Bildobjekt. 
Durch das Verfolgen oder sich lösen vom Bildsubjekt/Bildobjekt werden auch jeweils 
spezifische Semantiken im Film etabliert (vgl. Borstnar & Pabst & Wulff, 2002, S. 95 ff.). 
 
4.2.6.5 HAND- ODER WACKELKAMERA 
 
Die Handkamera ist eine andere Form der Kamerabewegung. Dabei wird die Kamera vom 
Kameramann getragen bzw. geschultert. Diese so entstandenen Bilder sind im Gegensatz 
zu arretierten Kameraaufnahmen nie ohne „Verwackelungen―. Diese mehr oder minder 
wackeligen Bilder – je nachdem ob der Kameramann beim Drehen der Bilder steht oder sich 
bewegt – werden vom Rezipienten als besonders dynamisch und lebendig empfunden. Die 
Handkamera gilt auch als eine typische Form der dokumentarischen Aufnahmetechniken 
(vgl. Mikos, 2008, S. 204). 
 
4.2.6.6 STEADYCAM 
 
Eine Sonderform der Handkamera stellt die Führung einer Steadycam dar. Mittels eines 
Körperstativs und Balancegewichten wird die Kamera, ebenso wie bei der Handkamera, 
vom Kameramann getragen und geführt. Durch die mechanische Ausbalancierung der 
Kamera werden die typischen Wackler aber nahezu eliminiert. Es entsteht ein Eindruck 
einer horizontal schwebenden Kamera. Diese Form der Kamerabewegung wird vom 
Zuschauer aber nicht so authentisch wie die Handkamera empfunden, da die Bewegungen 
zu „glatt― verlaufen.  
 
Grundsätzlich wird die Kamerabewegung in zwei Bewegungsarten unterteilt. Die 
Kamerabewegung bei fixem Stativ, dabei bewegt sich die Kamera nicht im Raum sondern 
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wird um ihre Achsen bewegt. Bei der Kamerabewegung im Raum wird die Position der 
Kamera an sich verändert. 
 
4.2.6.7 ZOOM 
 
Eine Besonderheit stellt der Zoom dar. Dieser wird mit Optiken, die durch ihre Bauart die 
Brennweite (von Weitwinkel über Normal bis Tele) verändern können, bewerkstelligt. Diese 
auch Gummilinse genannte Optik ermöglicht ein Heranholen oder auf Abstand bringen 
einer Person oder eines Objekts, ohne dabei den Standort wechseln zu müssen. Dadurch 
wird die Proportion des Raums verändert, die Tiefe des Raums verringert oder vergrößert 
sich. Der entstehende Bewegungseindruck wird vom Rezipienten als etwas Künstliches 
empfunden. Dennoch wird seine Wahrnehmung auf eine Person bzw. auf ein Objekt 
fokussiert (vgl. Mikos, 2008, S. 204). Dieses feststellbar Künstliche der Kamera wird beim 
Rezipienten wiederum als ein Authentizitätssignal empfunden. 
 
4.2.7 Objektbewegung 
 
„Die Objektbewegungen vor der Kamera können alle Richtungen einnehmen und mit 
unterschiedlicher Intensität auftreten, auch sind gegenläufige Bewegungen (Figuren 
bewegen sich in verschiedene Richtungen) möglich, so dass der Eindruck eines 
strukturierten Durcheinanders entsteht.― 
(Hickethier, 2001, S. 62) 
 
4.2.7.1 PARALLEL ZUR BILDFLÄCHE 
 
Bewegt sich ein Subjekt/Objekt parallel zur Bildfläche, wird das Geschehen vom 
Rezipienten eher distanziert betrachtet (vgl. Hickethier, 2001, S. 64). 
 
4.2.7.2 DECKUNGSGLEICH MIT DER BILDACHSE DES ZUSCHAUERS 
 
Bewegen sich Subjekt/Objekt aus der Bildmitte in den Vordergrund, wird das 
Bewegungstempo weniger deutlich gemacht. Dennoch wird durch das Eindringen des 
Subjekts/Objekts in die Blickrichtung des Rezipienten diese Bewegung als aggressiver oder 
als bedrohlich betrachtet. Der Zuschauer wird stärker in das Handlungsgeschehen involviert 
(vgl. Hickethier, 2001, S. 65). Die Wirkung dieser Handlungsachsen tritt nicht nur bei 
Bewegungsabläufen, sondern auch bei Gestik, Mimik und der Ansprache durch den 
Protagonisten auf. 
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4.2.8 Die Aufnahmen des akustischen Materials 
 
Ebenso wie das optische Material verschiedenartig aufgenommen werden kann, gibt es 
verschiedene Arten der Tonaufnahmen. Grundsätzlich unterscheidet man zwischen 
Sprachaufnahmen und den Aufnahmen von Geräuschen. Lange Zeit wurde der Ton im Film 
als sekundäres Beiwerk angesehen. In den letzten Jahren wurde den Filmschaffenden die 
Wichtigkeit des Tons sowohl im Spielfilm als auch im Dokumentarfilm bewusst. Dabei wird 
aber von unterschiedlichen Prämissen ausgegangen, wie André Zacher, Tonmeister, in der 
Zeitschrift Film&TV-Kameramann bemerkt: 
 
„Beim Spielfilm ist es am schönsten, wenn die Störfaktoren gering sind und auch die 
Schauspielerstimme so filmisch klingt, daß man sich schon am Drehort wie im Film 
fühlt. Beim Dokumentarfilm gibt es noch etwas Schöneres – wenn man auf einmal Dinge 
hört, die man im normalen Leben ohne Kopfhörer nicht hört. […] Und auch emotionale 
Momente mit Protagonisten. Es ist so spannend, was da im Ton passiert. Die Bilder 
sprechen nicht so stark, wenn der Ton nicht dabei ist.―  
(Zacher, 2008, S. 79 f.) 
 
Bei der Aufnahme des akustischen Materials gibt es verschiedene Verfahren wie z. B. die 
Mono- oder die Stereoaufnahme. Grundsätzlich gibt es drei wesentliche Parameter, die den 
späteren Filmton mitbestimmen. 
 
4.2.8.1 RAUMPRÄPARATION 
 
Geräuschquellen, die sich negativ auf die Tonaufnahme auswirken würden, sollten nach 
Möglichkeit eliminiert werden. Dies gilt auch bei Dokumentarfilmen, da z. B. ein laufendes 
Radio bei der Aufnahme die spätere Montage erschweren würde. Die Sprünge im 
akustischen Teppich würden die erwünschte reale Situation zunichtemachen. 
 
4.2.8.2 ORIGINALTON 
 
Originalton bezeichnet die Tonaufnahmen, die direkt bei der Aufnahme des Films 
vorhanden waren. Mittels Richtmikrofonen können Dialoge u. ä. relativ separiert 
aufgenommen werden. Die Charakteristik der akustischen Verhältnisse am Drehort bleibt 
erhalten.  
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4.2.8.3 ATMOSPHÄRISCHER TON 
 
Auch Atmo genannt. Bei der Aufnahme der Atmo wird vor allem die Geräuschkulisse des 
jeweiligen Drehortes erfasst. Der atmosphärische Ton richtet sich meist nach der 
Blickrichtung der Kamera.3 Für den Dokumentarfilm ist die Atmo wesentlich wichtiger als 
für den Spielfilm, da durch das Schaffen eines akustischen Raumbildes die Realitätswirkung 
zusätzlich verstärkt wird. 
 
 
4.3 Gestaltungsmittel nach der Aufnahme 
 
Schließlich führt Kuchenbuch als filmische Gestaltungsmittel die Bearbeitung des 
hergestellten optischen und akustischen Materials, also auch die Montage von Bild und Ton, 
an. 
 
4.3.1 Bearbeitung des Filmmaterials 
 
Durch die Bearbeitung des Filmmaterials werden die einzelnen Aufnahmen in gewünschter 
Form aneinander abgestimmt. 
 
4.3.1.1 FILMENTWICKLUNG 
 
In diesem Arbeitsschritt können mittels Farbkorrektur noch assoziationsverstärkende 
Subtexte in den Film eingebracht werden.4 
 
4.3.1.2 SPEZIALEFFEKTE 
 
Oft werden in Dokumentationen Grafiken oder Computermodelle zur besseren 
Verdeutlichung der Thematik eingesetzt. 
                                                          
3 Ähnlich wie die Kameraoptik das Auge ersetzt, so ersetzt das Mikro die Ohren. Wie in der 
menschlichen Kommunikation wird der Blick in Richtung einer Schallquelle gesucht. Daher ist das 
Atmosphären-Mikro bei z. B. EB-Kameras ebenfalls in Blickrichtung der Optik montiert und 
gerichtet. 
4 Man denke an die amerikanischen CSI-Serien. Jeden der drei verschiedenen Spielorte ist ein 
bestimmtes Farbdesign zugeordnet. Man weiß sofort, ob man sich in Miami, New York oder Las 
Vegas befindet. 
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4.3.1.3 BILDMONTAGE 
 
Das Bildmaterial wird in einen Kontext gestellt und mittels Transition in Verbindung 
zueinander gebracht. 
 
4.3.2 Bearbeitung des akustischen Materials 
 
Sprechertexte werden aufgenommen und mit dem O-Ton und der Atmo gemischt. Man 
spricht hierbei auch vom Tonschnitt. 
 
4.3.3 Montage von Bild und Ton 
 
Bild und Ton werden in der Montage zu der gewünschten Gesamtheit des Werks 
zusammengefügt. 
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5 THEORIE DES DOKUMENTARFILMS 
 
„Eine Theorie des Dokumentarfilms sollte die ganze Bandbreite dokumentarischer 
Filmpraxis erfassen können: die Gesamtstruktur und einzelnen Elemente des Films, 
sowohl zeitgenössische Filme als auch ihre Vorläufer sowie ihre Beziehungen 
zueinander.― 
(Nichols zit. n. Hohenberger, 2006, S. 19) 
 
 
5.1 Dokumentarfilm und sein Selbstbild 
 
Eine theoretische Auseinandersetzung, was den Dokumentarfilm vom Spielfilm 
unterscheidet, begann nicht unmittelbar nach der Erfindung des Kinos selbst. Erst später, 
fast dreißig Jahre nach Lumiéres L‘ARRIVE D‘UN TRAIN (1895), prägte John Grierson die 
Begrifflichkeit der „Documentary― in Bezug zu diesem Genre. 
 
In diesen frühen Jahren waren es meist die Filmemacher, die mit ihren filmischen Werken 
einen theoretischen Diskurs eingingen. 
 
Als zentrales Erkennungsmerkmal des dokumentarischen Films kristallisierte sich schon 
bald der Realitätsbezug als wichtigste Unterscheidungsmöglichkeit zum Spielfilm heraus. 
Die formale Unterscheidung zwischen fiktional und non-fiktional gilt bis heute noch als das 
Unterscheidungsmerkmal zwischen den beiden Genres. Doch beschränkte sich die 
theoretische Auseinandersetzung der Thematik in den 1920er und 1930er Jahren des 
vorigen Jahrhunderts hauptsächlich auf den Einsatz dramaturgischer Mittel. Setzte sich 
Grierson schon bald für eine narrative Struktur in der Dokumentation ein, so forderte Dziga 
Vertov eben gerade den absoluten Verzicht dieser. Vertov sah in der Montage das einzig 
zulässige Gestaltungsmittel. 
 
Die Diskussion beschäftigte sich zu Beginn hauptsächlich mit der Bildsprache des 
Dokumentarfilms, da der Tonfilm noch in den Kinderschuhen steckte. 
 
 
5.2 Dokumentarfilm und die Möglichkeit der Tonaufnahme 
 
Mit der Etablierung des Tonfilms in den 1930er Jahren gewann auch der Dokumentarfilm 
eine zusätzliche Dimension. Joachim Paech beschreibt wichtige Aspekte in der neuen 
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Errungenschaft des Tondokumentarfilms (vgl. Heller, 1992, S. 41). Durch die Verwendung 
des Tons im dokumentarischen Film wird die Aura der Aktualität und gleichzeitigen Präsenz 
zum Dargestellten vom Medium Radio entliehen. Der Live-Charakter der Radiosendung ließ 
keine Zweifel an Glaubwürdigkeit und Authentizität.5 
 
Im Film wird der Realitätseffekt durch Originalgeräusche und den Ton des Sprechers im 
Bild erhöht. Sprache ist an eine Person und ihre Glaubwürdigkeit gebunden. Schon im OFF-
Kommentar nimmt der Sprecher die „direkte― Kommunikation mit den Rezipienten auf. 
Der atmosphärische Ton erweitert den dargestellten Raum auch akustisch und etabliert 
dadurch beim Rezipienten eine Art filmisches Universum (vgl. Heller, 1992, S. 41). 
 
 
5.3 Dokumentarfilm und Sprache 
 
Die politischen Entwicklungen, die schließlich im Zweiten Weltkrieg endeten, 
zweckentfremdeten den Dokumentarfilm zu einem Propagandainstrument. Dabei wurde die 
Macht der Sprache, in Form des Kommentars als Vermittler des Realen, eingesetzt. Eva 
Hohenberger fasst die Situation des Dokumentarfilms bzw. Propagandafilms der Kriegsjahre 
treffend zusammen: 
 
„Seine Dominante ist der Kommentar, der sich in didaktischer Absicht direkt an den 
Zuschauer wendet und dem die Bilder illustrativ oder kontrapunktisch zugeordnet 
sind.― 
(Hohenberger, 2006, S. 15) 
 
  
                                                          
5 Vgl. hierzu Kapitel Exkurs: The War of the Worlds dieser Arbeit. 
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Bill Nichols unterscheidet zusätzlich noch die Adressierungsweise des Sprechers im 
Dokumentarfilm. Dabei unterscheidet er zwischen direkter und indirekter Adressierung. 
 
Direkte Adressierung 
 
 Synchron Nicht-synchron 
Sprecher Stimme der Autorität Allwissender Kommentar (voice of 
God); 
Bilder dienen der Illustration 
Charaktere Interview Stimme eines Zeugen;  
Bilder dienen der Illustration 
Abbildung 12: vgl. Nichols, 1976, S. 151 
 
Indirekte Adressierung 
 Synchron Nicht-sychron 
Sprecher - - 
Charaktere Cinéma Véritè; 
Stimme und Bild eines 
sozialen Akteurs 
Stimme eines sozialen Akteurs; 
Bilder dienen der Illustration 
Abbildung 13: vgl. Nichols, 1976, S. 151 
 
Nichols sieht in der, historisch betrachtet, präferierten Verwendung der direkten 
Adressierung die Gefahr des Dogmatismus aber auch den Vorteil von analytischer Präzision. 
 
 
5.4 Dokumentarfilm und Beobachtung 
 
Erst in den 50er und 60er Jahren des vergangenen Jahrhunderts, als das Fernsehen die 
Rolle des Leitmediums übernahm, sollte der Dokumentarfilm seinen Ruf als 
Propagandamittel endgültig ablegen können. Der zeigend erklärende Charakter des Genres 
sollte zwar auch erhalten bleiben, doch begann sich zu diesem Zeitpunkt mit der Direct 
Cinema Bewegung, die rein beobachtende Arbeitsweise im Dokumentarfilm durchzusetzen. 
Durch die technische Weiterentwicklung der Aufnahmeapparaturen war es nun möglich, 
über einen längeren Zeitraum Wort und Bild synchron und ortsunabhängig aufzunehmen. 
Ein Eingreifen auf das reale Geschehen bei den Dreharbeiten konnte somit auf ein Minimum 
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reduziert werden. Für den Zuschauer eröffnete sich damit eine neue Dimension. Es schien 
als würde er direkt am Geschehen teilnehmen – die Realität sehen. Dieser 
Dimensionsdurchbruch forderte natürlich auch den theoretischen Diskurs des 
Dokumentarfilms in neue grundlegende Zugangsweisen. 
 
 
5.5 Dokumentarfilm und Realität 
 
Die Feststellung, dass Dokumentarfilme als Filme über die reale Welt erkannt werden, 
bedingt eine genauere Auseinandersetzung mit der Begrifflichkeit „Realität―. Dabei 
beziehe ich mich auf die Definition von Borstnar/Pabst/Wulff: 
 
„Realität: Darunter verstehen wir hier eine gedankliche Konzeption von Welt, auf die 
sich die Mitglieder einer Kultur verständigen und durch die über ein Arsenal von 
Annahmen und Erkenntnissen geregelt ist, welche Aussagen über die Welt gültig sind 
und welche nicht.―  
(Borstnar & Pabst & Wulff, 2002, S. 30) 
 
Die „Realität― möglichst unverfälscht wiedergeben zu können, war nun technisch möglich. 
Die Frage der dramaturgischen Vermittlung von non-fiktionalen Begebenheiten stand somit 
nicht mehr im Vordergrund. Der non-fiktionale Inhalt des Dokumentarfilms blieb jedoch als 
unumstrittenes Merkmal bestehen. Die Bestimmung der Spezifik des Dokumentarfilms 
erfolgt auf allen Ebenen in der Differenzierung zum Spielfilm. Laut Hohenberger haben sich 
folgende Problematiken herauskristallisiert: 
 
„1. Auf einer institutionellen Ebene unterscheidet sich der Dokumentarfilm vom 
Spielfilm durch eine alternative Ökonomie. Er wird weniger kapitalintensiv produziert, 
besitzt andere Vertriebswege, eine andere (etwa an Bildungseinrichtungen gebundene) 
Öffentlichkeit. 
2. Auf einer sozialen Ebene unterscheidet sich der Dokumentar- vom Spielfilm durch 
einen Anspruch auf Erklärung und Wissen über die real existierende Welt. Der 
Dokumentarfilm hat gesellschaftlich eine andere Funktion als der Spielfilm. 
3. Auf der Ebene des Produkts unterscheidet sich der Dokumentarfilm vom Spielfilm 
durch die Nicht-Fiktionalität seines Materials. In der Organisation dieses Materials ist er 
abhängig von den Ereignisverläufen der Wirklichkeit selbst. 
4. Auf einer pragmatischen Ebene unterscheidet sich der Dokumentar- vom Spielfilm 
durch die Aktivierung realitätsbezogener Schemata. Dokumentarfilme werden als Filme 
über die reale Welt erkannt.― 
(Hohenberger, 2006, S. 20 f.) 
 
Da Dokumentationen reale Weltzustände wiederzugeben scheinen, geht der Rezipient 
davon aus, dass die Ereignisse nicht für die Kamera inszeniert und die Protagonisten nicht 
manipuliert worden sind. Mit anderen Worten, das gezeigte Geschehen würde ohne Beisein 
der Kamera so oder so ähnlich ablaufen. Im Gegensatz dazu geschehen die Handlung und 
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das Agieren der Protagonisten im fiktionalen Film ausschließlich deshalb, um dieses 
Geschehen mit der Kamera aufzeichnen zu können. 
Die dokumentarische Kamera greift, allein durch ihre Anwesenheit, unweigerlich in das 
reale Geschehen ein. Erst das Aufzeigen der Existenz des filmischen Apparates während 
des Festhaltens der realen Handlung gibt dem Rezipienten ein Gefühl von Authentizität. 
Authentizitätssignale äußern sich durch wackelnde Kamera, unscharfes Bild, 
unausgewogenes Licht, Bildsprünge in der Montage, direkte Ansprache in die Kamera und 
Redebeiträge vom Team (vgl. Borstnar & Pabst &Wulff, 2002, S. 32). 
 
Damit soll der Beweis erbracht werden, dass die Aufnahmen spontan und ohne größere 
Vorbereitung gemacht wurden. Durch diese Merkmale, die seit der Direct Cinema 
Bewegung Verwendung finden, kann man den Dokumentarfilm vom Spielfilm meist auch 
optisch auf Anhieb unterscheiden (vgl. Roth, 1982, S. 9). Diese Merkmale können allerdings 
auch vom fiktionalen Film-Genre angewendet werden. Ebenso können reale Geschehnisse 
so gefilmt werden, dass der Charakter des Realistischen verloren geht. 
 
Da die Theorien über den Dokumentarfilm schon von Anbeginn der Diskussion von 
Praktikern wie Vertov und Grierson aufgestellt wurden, ist ein starker praxisbezogener 
Einfluss bemerkbar. 
 
5.5.1 Ebenen der Realität 
 
Eine Grundtendenz ist die Differenzierung vom fiktionalen Film. Der Realitätsbezug des 
Dokumentarfilms bekam mit dem Einsetzen der Direct Cinema Bewegung und den damit 
verbundenen neuen technischen Möglichkeiten eine neue Wertigkeit. Die Diskussion 
richtete sich schließlich auf die Wertigkeit der Realität in der Dokumentation selbst. Durch 
das Vorortsein mit dem Aufnahmeapparat in einer realen Situation wird auch diese Realität 
beeinflusst. Auch die Fertigstellung, also die Montage, beeinflusst die Darstellung der 
konservierten erlebten Realität. Ebenso verhält es sich mit dem persönlichen Zugang des 
Filmemachers selbst. Jeder empfindet seine eigene Realität und hält diese auf seine 
eigene Weise fest. Eine objektive Realität festzuhalten, ist dadurch unmöglich. Dieses 
Dilemma versuchte man, durch die Einführung von mehreren theoretischen 
Realitätsebenen, aufzulösen (vgl. Kiener, 1999, S. 69). 
 
Diese Realitätsebenen gliedern sich in: 
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Die nichtfilmische Realität: Die Welt, in der wir leben, der Alltag. Durch die 
Auseinandersetzung des Filmemachers mit dieser entscheidet er, welchen „Splitter― er 
daraus zeigen will. 
Die vorfilmische Realität: Die persönliche Umsetzung des Filmemachers. Das Festhalten 
der nichtfilmischen Realität mit der Kamera. 
Die Realität Film: Produktionsbedingungen und Herstellung des Produkts.  
 
„Alles, was von Seiten des Films in die Produktion eines Filmes eingeht, also 
Organisation, Finanzierung, Absichten, übliche Arbeitsweise, Technik, Schnitt, 
Laborarbeiten, Verleih, Werbung, bilden die Realität des Films, oder genauer gesagt, 
die Voraussetzung zur Herstellung eines Films.― 
(Wippersberg, 1998, S. 74) 
 
Die filmische Realität: Das Endprodukt, der fertige Film, der dem Rezipienten vorgeführt 
wird. 
Die nachfilmische Realität: Die Rezeption des Films. Der Einfluss des Films auf den Alltag.  
 
„Gemeint ist hier die Rezeption im weitesten Sinne, also nicht nur der unmittelbare Akt 
der Filmbetrachtung, sondern auch die weitergehende Verarbeitung (etwa 
Zeitungskritiken) bis hin zu Rückwirkungen auf die nichtfilmische Realität.― 
(Wippersberg, 1998, S. 74) 
 
Jede dieser Realitäten steht nicht für sich alleine, sondern sie stehen in Wechselwirkung 
zueinander. „Alle diese Realitäten stehen in Beziehung zueinander, wirken aufeinander 
ein und bedingen einander.“ (Wippersberg, 1998, S. 74) 
 
5.5.2 Grenzen der Realität 
 
Der ständige Versuch, fiktionalen Film vom non-fiktionalen Film zu unterscheiden, wird 
durch die, gerade in den letzten Jahren, immer häufiger auftretende Hybridisierung beider 
Genres untereinander erschwert. Auch darf aus historischer Sicht nicht außer Acht gelassen 
werden, dass schon die ersten „richtigen― Dokumentarfilme wie NANOOK (1922) oder MAN 
OF ARAN (1934) von Flaherty die Realität inszenierten. 
 
Ob dieses aus dramaturgischen oder aus technischen Gründen geschah, ist für die neuere 
Realitätsdebatte irrelevant. Auch die Dokumentaristen des Direct Cinema manipulierten 
durch die Subjektivität des Individuums „Kameramann― – spätestens doch durch die 
Organisation des Materials in der Montage. Eine reine unmanipulierte Dokumentation wäre 
demnach Andy Warhols EMPIRE (1964) – ein acht Stunden dauernder Film, die Kamera fix 
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auf das Empire State Building gerichtet. Einzig ein Wechsel der Filmrollen stellt einen 
Eingriff in das „Geschehen― dar.  
 
Beide, sowohl der fiktionale, als auch der non-fiktionale Film, verwenden dramaturgische 
Mittel und Strategien um einer bestimmten Vermittlungsabsicht gerecht zu werden. Bietet 
der fiktionale Film die Möglichkeit der Unterhaltung und Darstellung, so bietet der non-
fiktionale Film die Möglichkeit der Information und das Zeigen eines Sachverhalts. 
 
Eine spezielle Form der hybriden Gattung des Dokumentarfilms – die Fake-Doku - verbindet 
beides. Die Darstellung einer Möglichkeit und das Zeigen von Information (im speziellen 
Fall von THE WAR GAME). Es gibt natürlich auch andere Varianten der Fake-Doku, die 
beispielsweise unterhalten wollen, beispielsweise der Film ZELIG (1983) von Woody Allen. 
Die Grenzen zwischen Spielfilm und Dokumentarfilm müssen also als fließend verstanden 
werden. Haben doch beide den gleichen Ursprung und bedienen sich gerne der Mittel des 
jeweilig anderen Genres. Dem Dokumentarfilm wird aber tradiert Mehrwert an 
Authentizität zugeschrieben. 
 
 
5.6 Dokumentarfilm und Authentizität 
 
Nach Hattendorf gibt es zwei Möglichkeiten diesen Begriff einzuführen. Hattendorf leitet 
den Begriff sowohl aus der Position der vorfilmischen Realität als auch aus der Position der 
filmischen Realität her: 
 
„>Authentisch< bezeichnet die objektive >Echtheit< eines der filmischen Abbildung 
zugrundeliegenden Ereignisses. Mit dem Verbürgen eines Vorfalls als authentisch wird 
impliziert, daß eine Sache sich so ereignet hat, ohne daß die filmische Aufnahme den 
Prozeß beeinflusst hätte. Die Authentizität liegt in der Quelle begründet.― 
 „Authentizität ist ein Ergebnis der filmischen Bearbeitung. Die >Glaubwürdigkeit< 
eines dargestellten Ereignisses ist damit abhängig von der Wirkung filmischer Strategien 
im Augenblick der Rezeption. Die Authentizität liegt gleichermaßen in der formalen 
Gestaltung wie in der Rezeption begründet.― 
(Hattendorf, 1994, S. 67) 
 
Hattendorf bemängelt das Fehlen der filmischen Bearbeitung im ersten Ansatz. Seiner 
Meinung nach wird dieser nicht der filmischen Gestaltung gerecht.  
 
Der zweite Ansatz beinhaltet die filmische Bearbeitung. Darin können mittels der 
Gestaltung elementare Authentizitätssignale eingearbeitet werden: 
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 Am Beginn eines Films wird auf die Echtheit der Ereignisse und auf die Gefahren, 
die mit den Dreharbeiten verbunden waren, hingewiesen. 
 Ton und Musik (Einsatz von wieder erkennbaren Tonelementen und der Sprache) 
 Sprachliche Gestaltung (Einsatz von Interviews, wörtliche Zitate, etc.) 
 Kamerahandlung (lange, ungeschnittene Einstellungen) 
 Montage 
 
Der Einsatz dieser Stilmittel vergrößert den Eindruck der Authentizität – der Zuschauer 
kann sich als „Augenzeuge― identifizieren. 
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6 REALITÄTSEFFEKT – AUTHENTIE 
 
„Der Authentie-Effekt ist kein isoliertes Wahrnehmungsphänomen, sondern er setzt sich 
erst innerhalb eines kulturellen Rückkoppelungsprozesses durch, der das einzelne Werk 
mit seinen innovativen Beobachtungen mit der gesamten Medienkultur verbindet.―  
(Wuss, 2000, S. 111 f.) 
 
Film, egal, zu welchem Genre zugehörig, hat gegenüber anderen Darstellungsformen einen 
entscheidenden Vorteil. Als Laufbildmedium entspricht es unserer natürlichen 
Wahrnehmung mehr als ein Foto oder ein gemaltes Bild. Permanente Bewegungsreize auf 
der Leinwand bzw. im Fernsehen sorgen für einen ständigen Stimulus bei der Rezeption. 
Den Realitätseffekt oder Authentie-Eindruck bezeichnet Peter Wuss als Phänomen in der 
Rezeption: 
 
„Bestimmte Erscheinungen der Realität, die der Film auf die Leinwand bringt, werden 
einem ungemein deutlich bewußt. Sie erscheinen einem dabei außerordentlich 
lebensähnlich und authentisch, so daß man gelegentlich sogar den Eindruck hat, sie im 
wirklichen Leben kaum je so unmittelbar wahrgenommen zu haben.― 
(Wuss, 2000, S. 103 f.) 
 
Das filmische Bild kann durch den Rezipienten in eine Relation zur Realität gebracht 
werden, da diese mit seiner Matrix der Realität kontinuierlich (unbewusst) aktualisiert 
wird. Dieser Aktualisierungsreiz ist in jedem Menschen tief verwurzelt, da sie zur 
Optimierung der Orientierung (im mentalen Sinne) an der realen Welt dienen. Filmbilder 
werden demnach ebenfalls dafür verwendet, um diese Orientierung weiter auszubauen. 
James J. Gibson spricht hierbei von einem Wissen aus zweiter Hand (vgl. Wuss, 2000, S 104 
ff.).  
 
 
6.1 Das PKS-Modell von Peter Wuss 
 
Dieses Wahrnehmungslernen führt dazu, dass der Mensch im Laufe des Lebens zunehmend 
feinere Aspekte der Umwelt wahrnehmen und einordnen kann. Dieselbe Modifikation der 
Wahrnehmung und Orientierung wird auch bei der Betrachtung eines Films angewendet. 
Wuss entwickelte deshalb sein Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modell6: 
 
„So enthält eine Komposition etwas [sic!] Beziehungen, die einen sehr geringen 
Auffälligkeitsgrad haben, nahezu unbewußt rezipiert werden und semantisch 
außerordentlich instabil sind. Ich nenne sie perzeptionsgeleitete filmische Strukturen, 
                                                          
6 In weiterer Folge zur leichteren Lesbarkeit, wie von Wuss selbst, PKS genannt. 
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weil sie dem von Gibson bezeichneten Wahrnehmungslernen folgen und erst über 
vielfache Wiederholung im Zuge perzeptiver Invariantenbildung vom Zuschauer 
überhaupt als Strukturzusammenhang, der einer gewissen Regelhaftigkeit folgt, erfaßt 
werden. 
Andere Beziehungen sind weitaus auffälliger, und der Zuschauer nimmt sie bewußt 
wahr. Er kann die an sie gebundenen Erscheinungen entsprechend leicht 
konzeptualisieren und im Langzeit-Gedächtnis behalten, so daß nicht nur seiner 
Wahrnehmung, sondern auch seinem Denken gegeben sind. Ich nenne sie konzept-
geleitete Strukturen.  
Ein dritter Typ beruht auf Gestaltphänomenen, denen der Zuschauer innerhalb der 
Medienkultur bereits so häufig begegnet ist, daß sich die damit verbundenen komplexen 
Motive durch vielfachen kommunikativen Gebrauch konventionalisiert haben und 
stereotyp geworden sind. Sie werden hier darum als stereotypengeleitete Strukturen 
bezeichnet.― 
(Wuss, 2000, S. 108) 
 
Um das PKS-Modell leichter nachvollziehbar zu machen, werde ich in der folgenden Tabelle 
die drei im Zitat aufgezählten Strukturtypen einander gegenüberstellen (vgl. Wuss, 1999, 
S. 56 ff.): 
PERZEPTION KONZEPTION STEREOTYPEN 
Wahrnehmung Denken Motiv 
Für den Rezipienten kaum 
als etwas Auffälliges 
bemerkbar. 
Für den Rezipienten 
auffällig, wird bewusst 
wahrgenommen. 
Für den Rezipienten als etwas 
offenkundig Bekanntes, wird 
als zeichenhaft 
wahrgenommen. 
Muss öfter wiederholt 
werden, um beim 
Rezipienten einen 
Strukturzusammenhang zu 
erzielen. 
Keine Wiederholung nötig, 
um beim Rezipienten eine 
Konzeptualisierung zu 
erreichen. 
Durch mehrfach 
kommunikativen Gebrauch 
wird die Reizkonfiguration 
sofort verstanden. 
Durch die unbewusste 
mehrmalige Wahrnehmung 
bildet sich ein Wahr-
nehmungsmuster heraus. 
Kann klassifiziert und 
erkannt werden, wird 
bewusst wahrgenommen. 
Lösen bestimmte Wahr-
nehmungsmuster, Denk-
weisen, Emotionen, Vor-
stellungen und Wirkungen aus.  
Bleibt nur im 
Arbeitsgedächtnis  
– nur kurzzeitig abrufbar. 
Bleibt im 
Langzeitgedächtnis – 
abrufbar über einen 
längeren Zeitraum. 
Im Dauergedächtnis  
– kann kaum vergessen 
werden; durch Gewöhnung 
aber eher beiläufig und 
unbewusst apperzipiert.  
Semantisch instabil. Semantisch stabil. Semantisch stark 
unterschiedlich. 
Abbildung 14: Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modell 
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Der Authentie-Eindruck oder Realitätseffekt wird also über die verschiedenen 
Wahrnehmungsqualitäten, die Wuss in seinem PKS-Modell dargelegt hat, ermöglicht. Eine 
Voraussetzung dafür ist das unbewusste Einordnen des optisch-akustischen Angebotes in 
die kognitive Schemabildung des Rezipienten. Durch eine innertextuelle Wiederholung der 
perzeptionsgeleiteten Strukturen entwickelt sich daraus ein Übergang zu einer 
Entwurfsbildung mit den dargestellten Wirklichkeitsbeziehungen im audiovisuellen Bereich. 
Diese wird dann als besonders lebensnah und authentisch empfunden. Der Realitätseffekt 
ist keine fixe Konstante. Er bildet sich nicht nur durch das Strukturangebot in einem 
rezipierten Werk, sondern modifiziert sich aus der gesamten Bandbreite der rezipierten 
Medienprodukte stetig neu. So trägt das Informationsangebot aus dem kulturellen Umkreis 
bei, dass Realitätseffekte entstehen können. Dieses Informationsangebot kann aber auch 
zu einer frühzeitigen Stereotypisierung der Reizmuster führen und so die Entstehung des 
Realitätseffekts verhindern (vgl. Wuss, 1999, S. 256). 
 
Nach diesem Modell verhält sich der Wahrnehmungsprozess direkt abhängig 
vorangegangenen Informationsverarbeitungsprozessen des Rezipienten. 
Für das Zustandekommen des Realitätseffekts ist laut Wuss Folgendes notwendig: 
 
„Eine wichtige Bedingung kompositorisch-dramaturgischer Art besteht darin, daß jene 
Momente des Lebens, die es auffällig und bewußt zu machen gilt, einerseits prägnant 
genug dargeboten, andererseits aber auch über eine vielfache Wiederholung an den 
Zuschauer herangetragen werden.― 
(Wuss, 2000, S. 110) 
 
In diesem Zitat spricht der Psychologe die Wichtigkeit der Prägnanz im 
Vermittlungsangebot an – doch was versteht die Psychologie unter dem Begriff „Prägnanz― 
und wie sieht deren Wirkungsweise aus? 
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7 PRÄGNANZ 
 
„Die Organisationsprozesse der Formwahrnehmung sind empfindlich für etwas, das die 
Gestaltpsychologen als das Prinzip der guten Gestalt oder als Prägnanzgesetz 
bezeichneten.― 
(Zimbardo, 1995, S. 190) 
 
 
7.1 Das Prägnanzprinzip der Psychologie 
 
Das Prägnanzprinzip der Gestaltungspsychologie oder das „Gesetz von der guten Gestalt― 
besagt, 
 
„[…] daß sich die Elemente unserer Wahrnehmung stets so zusammensetzen, daß dabei 
möglichst einfache, geschlossene, symmetrische oder eindeutige Ganzheiten entstehen. 
Sogenannte ‚Zusammenhangsfaktoren‗, wie der Faktor der Nähe, der Faktor der 
Ähnlichkeit oder das ‚Prinzip des gemeinsamen Schicksals‗, erleichtern dabei jeweils 
den Zusammenschluß zur ‚Guten Gestalt‗ […]― 
(Wuss, 1999, S. 242 f.) 
 
Für den Gestaltpsychologen Wolfgang Metzger entsteht Prägnanz in der Organisation der 
Wahrnehmung auch durch Korrektur: 
 
„Es werden einheitliche, symmetrische, in sich geschlossene Gebilde gegenüber 
weniger regelmäßigen oder asymmetrischen bevorzugt. Bevorzugt meint in diesem Fall, 
dass das entstehende Wahrnehmungsbild nicht das Ergebnis einer mehr oder weniger 
bewussten Wahl des Benutzers aus unterschiedlichen Angeboten ist, sondern das 
Resultat einer „Täuschung―. Je schlechter die Beobachtungsbedingungen sind, d. h. je 
weniger deutlich die Reizgrundlage festgelegt ist, desto leichter setzt sich die „gute 
Gestalt― durch.―  
(Metzger, 1975, S. 154) 
 
Während der Betrachtung eines Filmes leistet der Rezipient permanente 
Zeichengenerierung und Strukturierung des Gesehenen. Dabei sucht der Rezipient 
unbewusst ständig schon bekannte Inhalte als auch nach größeren Zusammenhängen. 
 
Das Prägnanzgesetz stellt sich demnach als ein Organisationsprinzip der höheren Art 
bezüglich der anderen Gestaltgesetze dar (vgl. Zimbardo, 1995, S. 189 f.): 
Gesetz der Geschlossenheit, Gesetz der Symmetrie, Gesetz der Nähe, Gesetz des 
Aufgehens ohne Rest, Gesetz der durchgehenden Linie bzw. der guten Fortsetzung, Gesetz 
der Ähnlichkeit, Gesetz des gemeinsamen Schicksals 
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All diese Gestaltgesetze werden vom Rezipienten bei der Rezeption von audiovisuellen 
Werken mittels Prägnanzgesetz strukturiert.  
 
Um in Filmen einen Realitätseffekt beim Rezipienten zu erzielen, müssen nach Wuss alle 
drei Arten seines PKS-Modells wiederholt angeboten werden. Dies bedeutet meines 
Erachtens, dass es verschiedene Wertigkeiten der Prägnanz geben muss. Also Bilder mit 
sehr starker Prägnanzwirkung bis hin zu unprägnanten Bildern. Da ein Film aus einer Unzahl 
von aufeinanderfolgenden Bildern und Tönen besteht, müssen dramaturgische Mittel im 
audiovisuellen Bereich existieren, die die Empfindung der Rezipienten bezüglich der 
Prägnanz „steuern― können. Eine derartige Steuerung des Prägnanzempfindens des 
Rezipienten ermöglicht ein Variieren der Prägnanz. Dies fördert die Aufmerksamkeit und 
kann eventuell einen Realitätseffekt generieren. 
 
Prägnante Bilder werden in der Tafelmalerei und Fotografie oft besprochen. Im Film 
werden diese Katalysatoren für den Realitätseffekt oft nur mit der Bildsprache des 
Dokumentarischen bzw. mit der Filmsprache des Nachrichtenstils in Verbindung gebracht. 
Die auditive Ebene wird dabei meist nicht berücksichtigt. Wuss endet seinen Aufsatz über 
den Realitätseffekt bei Dogma 95 Filmen bezeichnenderweise: 
 
„Der Gegensatz zwischen Stereotypen in der Makrostruktur und perzeptiven Invarianzen 
in der Mikrostruktur erfährt in den Dogma-Filmen noch dadurch eine Zuspitzung, daß 
die ungewöhnliche Bildsprache Orientierungsreaktionen provoziert, die den Eindruck 
von Authentie verstärken.― 
(Wuss, 2000, S. 123 f.) 
 
Film bedient nicht nur die visuelle sondern gleichzeitig auch die auditive Reizebene beim 
Rezipienten. Daher muss bei der Untersuchung bezüglich der Prägnanz auch darauf 
Rücksicht genommen werden. Das diesbezüglich mir einzige bekannte Theoriemodell stellt 
das Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Modell7 von Erich Dworak dar. Dieses möchte ich 
in den folgenden Zeilen etwas genauer ausführen. 
 
 
7.2 Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz 
 
Die Idee der Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz ist eine Weiterentwicklung von Marshall 
McLuhans Einteilung der „heißen― und „kühlen― medialen Ausdrucksform. Ich muss an 
                                                          
7 In weitere Folge zur leichteren Lesbarkeit GTP-Modell genannt. 
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dieser Stelle darauf hinweisen, dass dabei nicht die umstrittene Diskussion von McLuhans 
„The medium ist the message― und dessen Kategorisierung der Massenmedien gemeint ist 
(vgl. McLuhan, 2001). Der Grad der Eigenleistung, den der Rezipient aufbringen muss, um 
das Dargebotene zu verstehen, wird als verbales Hilfsmittel in „heiß― und „kalt― 
unterteilt. Erich Dworak entwickelte diese Idee, auf die audiovisuelle Darstellung im 
Fernsehen bezogen, weiter. Als „heiße― Ausdrucksform bezeichnet man demnach eine 
audiovisuelle Darstellung, die so klar und eindeutig gestaltet ist, dass vom Rezipienten 
keinerlei Rezeptionsleistung abverlangt wird. Eine „kühle― Ausdrucksform bezeichnet 
audiovisuelle Darstellungen, die „Leerstellen― aufweist. Diese muss der Rezipient selbst 
ausfüllen (können). Dworak unterteilt die Wertigkeit der Prägnanz einer audiovisuellen 
Darstellung in vier Gruppen (vgl. Dworak, 2003., S. 76). Diese setzen sich aus der 
Wertigkeit der Gesamtgestalt und der Wertigkeit der, eine Gesamtgestalt ausmachenden, 
Teilgestalten zusammen. 
 
Der Eindruck einer guten Gesamtgestalt wird erreicht durch: 
 Geschlossenheit der Komposition 
 Symmetrie 
 Gesetzmäßigkeit und Voraussagbarkeit des Bildinhalts (z. B. situationsbedingte 
Schnitte) 
 Motivationale Bilder (z. B. Bilder der Betroffenheit oder affektierter Anteilnahme) 
 Text veranschaulichende Bilder (in variierenden Wiederholungen) 
 Gute Bild-Ton-Zuordnungsmöglichkeiten 
 
Gute Teilgestalten werden erzielt durch: 
 Nähe im Sinne des Bildausschnittes 
 Prägnanz durch gute Oberflächenstruktur 
 Aktualität und Gleichheit innerhalb desselben Bildausschnitts 
 Informative Bildinhalte 
 Text als Bildlegende (zum Beispiel in Form von redundanten Wiederholungen) 
 Besondere Wahrnehmungsauffälligkeit 
 
Diese Auflistung möglicher Formen der guten Gesamt- und Teilgestalten von Dworak zeigt 
die Nähe zu den gestaltpsychologischen Gestaltgesetzen, umgelegt auf die 
dramaturgischen Möglichkeiten, im Filmschaffen. Jede der vier Varianten aus Dworaks 
Unterteilung eignen sich seiner Meinung nach für (spezifische) genretypische 
Inhaltsvermittlung. 
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a) Prägnante Gesamtgestalt mit prägnanten Teilgestalten G. T. (heiß) 
Nach Dworak eignet sich diese Variante besonders für Dokumentationen, die 
annähernd wertfrei wirken sollen. 
b) Prägnante Gesamtgestalt mit unprägnanten Teilgestalten G. t. (kühl) 
Diese Variante eignet sich besonders für das unterhaltende Genre, da die 
Gesamtgestalt die emotionelle Effizienz beeinflusst. Die Teilgestalten werden von 
der Interpretationsleistung des Rezipienten im übertragenen Sinne nachjustiert.  
c) Unprägnante Gesamtgestalt mit prägnanten Teilgestalten g. T. (kühl) 
Diese Variante eignet sich besonders für die aktuelle Berichterstattung. 
d) Unprägnante Gesamtgestalt mit unprägnanten Teilgestalten g. T. (kalt) 
Diese Variante sieht Dworak als Genre übergreifend an. Sie kann angewendet 
werden, wenn die formalen Aspekte als bekannt vorausgesetzt werden können. In 
diesem Falle wirkt diese Variante äußerst stimulativ. 
 
Entscheidend für die Prägnanz der Gesamt- und Teilgestalten sind aber auch folgende 
Faktoren: 
 Menge und Größe der Teilgestalten bestimmen die Qualität der Gesamtgestalt. 
 Die Aufeinanderfolge der vier Grundvarianten bestimmen über die Beteiligung der 
rechten (emotionellen) und linken (analytischen) Gehirnhälfte an der 
Interpretation. 
 Der Kontrastumfang ist ebenfalls entscheidend. 
 Die Verteilung der guten oder schlechten Teilgestalten im Vorder-, Mittel- oder 
Hintergrund ist ebenfalls bedeutungsvoll. 
 
Die folgende Auflistung der vier Grundvarianten soll die diesbezügliche Komplexität der 
dramaturgischen Möglichkeiten des audiovisuellen Laufbildmediums verdeutlichen.8 
 
  
                                                          
8 Die Beispielbilder sind Standbilder aus dem Film THE WAR GAME. 
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ad a) 
G. T.  
 
Beschreibung: 
Die Variante der prägnanten Gesamtgestalt mit prägnanten Teilgestalten wird durch 
ausreichendes Licht, große Tiefenschärfe, einen mittleren Kontrastumfang, einer 
ausgewogenen Bildkomposition und Flächenaktivität in der Bildebene erzielt. Eine gute 
Raumorientierung ist möglich. Der Tonebene werden parallele und synchrone ON-Töne 
zugeordnet (z. B. Sprache, Geräusche und Musik) 
Aussehen: 
Die Schärfe, Vollständigkeit und Lage des Beispielbilds ist im Raum perfekt abgebildet. 
Wirkung: 
Diese Variante wirkt informativ aber spannungslos. Der Rezipient muss keine Eigenleistung 
erbringen, um das Dargestellte als solches zu identifizieren. Eine kognitive 
Wissensvermittlung wird dadurch erreicht. 
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ad b) 
G. t.  
 
Beschreibung: 
Die Variante der prägnanten Gesamtgestalt mit unprägnanten Teilgestalten wird durch 
ausreichendes Licht, einen hohen Kontrastumfang, nur eine einzige Schärfenebene und 
einer Mischung aus Flächen- und Linienaktivität erzielt.  
Die Tonebene zeichnet sich durch parallel angelegte ON- und OFF-Töne aus. 
Aussehen: 
Durch ein gewisses Maß an Komplettisierungsleistung kann der Rezipient die Bildaussage als 
solche identifizieren. 
Wirkung: 
Diese Variante vermittelt ein hohes Maß an Authentizität und Spannung beim Rezipienten, 
durch die benötigte Eigenleistung Teile des Bildes zu vervollständigen. Eine stimulative 
Mitarbeit des Rezipienten wird quasi erzwungen. 
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ad c) 
g. T.  
 
Beschreibung: 
Die Variante der unprägnanten Gesamtgestalt und der prägnanten Teilgestalten wird durch 
wenig Licht, zu viel oder zu wenig Tiefenschärfe, einen hohen Grad von Linienaktivität und 
einen hohen oder zu schwachen Kontrastumfang erzielt. Es ist nur eine schwache 
Raumorientierung möglich. Der Bild-/Tonschnitt ist verschränkt.  
Die Tonebene zeichnet sich durch kontrastierende ON- und OFF-Töne und durch das 
Verwenden von (zu) vielen Tonspuren gleichzeitig aus. 
Aussehen: 
Die Identifikationsleistung des Rezipienten ist wesentlich höher um das Bild als solches zu 
erkennen. 
Wirkung: 
Diese Variante wirkt stimulativ und regt den Rezipienten zur kognitiven Mitarbeit an. 
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ad d) 
g. t.  
 
Beschreibung: 
Die Variante der unprägnanten Gesamtgestalt und der unprägnanten Teilgestalten wird 
durch nahezu kein Licht oder zu viel Licht, viele Lichtquellen in verschiedenen Richtungen 
und überblendete Linien- und Flächenaktivität erzielt. Eine räumliche Orientierung ist 
nicht möglich. 
Die Tonebene bietet keine Möglichkeit der Bild-/Tonzuordnung. Zu viele OFF-Tonspuren 
werden kontrastierend eingesetzt. 
Aussehen: 
Der Rezipient kann ohne Kombination von vorangegangenen Varianten das Bild nicht 
verstehen.  
Wirkung: 
Diese Variante wirkt alleinstehend unverständlich. In der Kombination mit anderen 
Varianten wirkt diese sehr beeindruckend und kann starke Affekte auslösen. 
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7.2.1 Möglichkeiten des Gestalters 
 
Bereits beim Verfassen eines Drehbuchs bzw. spätestens bei der Aufnahme der Szenen 
kann der Gestalter auf den Aussagewert des Werkes und den Interpretationsanforderungen 
an den Rezipienten Einfluss nehmen. Dabei wählt der Gestalter die für ihn richtig 
erscheinende Ausgewogenheit von Gesamt- und Teilgestalten aus.9  
Durch die Auswahl und den Einsatz der entsprechenden Gesamt- und Teilgestalten-
Varianten (in Folge GTP genannt) ist es dem Regisseur möglich, den Rezipienten zu 
„steuern―. So werden Varianten mit g. t. (Variante d - unprägnante Gesamtgestalt und 
unprägnante Teilgestalten) im Spielfilm eingesetzt, um höhere Authentizitätswerte in der 
Filmerfahrung des Rezipienten zu erreichen. Diese Variante ist beim Rezipienten mit der 
Erfahrung der aktuellen Berichterstattung verbunden. Einen wesentlichen Faktor bildet die 
Abwechslung der verschiedenen Varianten untereinander. Nur durch das wiederholte 
Anbieten der realitätsstiftenden Varianten kann es zu einem Realitätseffekt beim 
Rezipienten kommen. Das Prinzip der sich abwechselnden Prägnanz im Laufbildmedium 
wurde auch von Peter Wuss als notwendig erkannt. Das GTP-Modell blickt tiefer in die 
dramaturgischen Strategien der Filmemacher. Diese genauere Aufgliederung der für den 
Rezipienten „hervorgehobenen― (prägnanten) Bild- und Tonfolgen bietet die Möglichkeit, 
als operative Einheiten in einer Filmanalyse angewendet zu werden. 
 
Um die Frage nach dem Entstehen des Realitätseffekts im Film beantworten oder 
zumindest deuten zu können, ist es notwendig, den zu analysierenden Film auf diese vier 
Varianten der GTP zu untersuchen.  
Meine Hypothesen lauten: 
 Alle vier Varianten der GTP kommen in einem Werk vor. 
 Besonders eindringliche, realistische Szenen werden durch ein Wechselspiel der 
GTP-Variante b) und der GTP-Variante d) verstärkt. 
 Werke ohne Realitätseffekt weisen dieses Wechselspiel der Varianten-Pole nicht 
auf. 
 
Um diese Hypothesen verifizieren oder falsifizieren zu können, müssen diese Varianten 
mittels einer Filmanalyse herausgearbeitet werden. Um die Variationen der GTP-Varianten 
                                                          
9
 Inwieweit diese Auswahl bewusst oder unbewusst getätigt wird, hängt meines Erachtens stark von 
der Herangehensweise des Regisseurs ab. Die durchkomponierten Filme von Peter Greenaway oder 
auch der Beispielfilm für meine Analyse von Peter Watkins sind meiner Meinung nach bewusst mit 
Rücksicht auf die Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz von den Machern des Werkes montiert 
worden. 
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nach deren Lokalisierung im Werk besser darstellen zu können, werden diese von mir durch 
eine Clusterung mit Nominalwerten versehen. Damit ist die grafische Aufbereitung der 
GTP-Varianten und damit auch ein Muster für die „mögliche― Entstehung des 
Realitätseffekts gegeben.  
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8 FILM- UND FERNSEHANALYSE 
 
Mit einer Film- und Fernsehanalyse ist immer ein Erkenntnisinteresse verbunden. Sie kann 
verschiedenen Zwecken dienen. So können in der Analyse theoretische Annahmen über 
Film und Fernsehen anhand von konkreten Beispielen bestätigt oder widerlegt werden. 
Dabei handelt es sich immer um ein komplexes Unterfangen, da sie stets im 
Zusammenhang theoretischer Erkenntnisse über das Medium, aber auch aus einer 
bestimmten Perspektive heraus durchgeführt wird. Bei der Film- und Fernsehanalyse ist es 
notwendig, auch Theorien anderer Disziplinen zu berücksichtigen. Der 
Fernsehwissenschaftler Lothar Mikos beschreibt die Problematik der interdisziplinären 
Vorgehensweise mit diesen Worten: 
 
„In diesem Sinn ist Film- und Fernsehanalyse notwendigerweise inter- und 
transdisziplinär: interdisziplinär, weil sie theoretische Annahmen verschiedener 
Disziplinen in einer Analyse zusammenführt; transdisziplinär, weil sie aus dem 
Wechselspiel zwischen Analyse und Theorie zu einer Transformation von 
Disziplingrenzen beitragen kann.―  
(Mikos, 2008, S. 41) 
 
 
8.1 Systematik der Analyse 
 
Die Analyse umfasst grundsätzlich die Analyse selbst, die Beschreibung des 
Untersuchungsgegenstandes sowie die Interpretation der Untersuchungsergebnisse. Bei der 
Analyse sollen die Komponenten des Untersuchungsgegenstandes systematisch 
herausgearbeitet werden. In einem zweiten Arbeitsschritt werden diese in Beziehung zum 
Gesamtwerk sowie zu den Kontexten gestellt. Die Beschreibung hält das Sichtbare am 
Bildschirm in Worten gefasst fest. Die Interpretation stellt die Ergebnisse der Analyse in 
einen theoretischen und historischen Kontext (vgl. Mikos, 2008, S. 78). 
Lothar Mikos mahnt vor den drei Problemen der Analyse: 
1. Die Flüchtigkeit des Gegenstandes. 
2. Die prinzipielle Endlosigkeit. 
3. Der Mangel an einer universalen Methode. 
 
Um eine Lösung der zuvor aufgezählten Probleme erreichen zu können, „[…] bedarf es 
einer Operationalisierung, der Bestimmung von Hilfsmitteln für die Datensammlung und –
auswertung sowie Überlegungen zur Darstellung der Analyseergebnisse.“ (Mikos, 2008, S. 
79) 
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8.2 Systematische Filmanalyse 
 
In der Literatur zur Film- und Fernsehanalyse sind verschiedene Systematiken bekannt. Die 
von mir für meine Fragestellung auserwählte Filmanalyse wurde von Helmut Korte10 
entwickelt. Er nennt diese – Systematische Filmanalyse. Seine Operationalisierung gliedert 
sich in sechs Systematiken (vgl. Korte, 2004, S. 68): 
 Kurze Inhaltsbeschreibung des Handlungsablaufs als Erinnerungshilfe 
 Problematisierung und Fragestellung: erste subjektive Einschätzung, Darstellen der 
Auffälligkeiten im Film, Ableitung der Fragestellung für die folgende Untersuchung 
 Formal-inhaltliche Bestandsaufnahme: ausführliche Sequenzbeschreibungen etc., 
weitere Konkretisierung der leitenden Fragestellung 
 Analyse und Interpretation 
 Historische Wahrnehmung und Rezeption 
 Verallgemeinerung: Zusammenfassung der wichtigsten Ergebnisse; Bewertung vom 
Einzelfall zum übergreifenden spezifischen Zusammenhang 
 
Diese Arbeitsschritte beziehen sich auf vier von Korte definierte Dimensionen der 
Filmanalyse (vgl. Korte, 2004, S. 23): 
1. Filmrealität: Alle den Film selbst betreffenden Daten. 
2. Bedingungsrealität: Warum wird dieser Inhalt in dieser historischen Situation 
filmisch aktualisiert? 
3. Bezugsrealität: Erarbeitung der inhaltlich historischen Problematik, die im Film 
thematisiert wird. 
4. Wirkungsrealität: Aufarbeitung der Rezeptionsgeschichte. 
 
„Eine entsprechend umfassende Analyse beinhaltet also die historisch-systematische 
Untersuchung der einander bedingenden Ebenen der Werkstrukturen und der 
zeitgenössischen Rezeption einschließlich des historisch-gesellschaftlichen Kontextes.― 
(Korte, 2004, S. 24) 
  
                                                          
10 Professor für interdisziplinäre Medienwissenschaft an der Universität Göttingen. 
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9 SYSTEMATISCHE FILMANALYSE – THE WAR GAME 
 
 
Um einer Systematischen Filmanalyse gerecht zu werden, wird in den folgenden Kapiteln 
versucht, den Werdegang des Regisseurs, die damals herrschende politische Lage, die 
Produktionsbedingungen bei der Herstellung des Films und schließlich die zeitgenössischen 
und heutigen Reaktionen auf das fertige Werk zu rekonstruieren. 
 
Da meine Versuche mit dem Regisseur persönlich in Kontakt zu treten leider gescheitert 
sind, muss ich auf die Materialen meiner Literaturrecherche zurückgreifen. 
 
 
9.1 Historische Hintergründe 
 
Um ein ausgewogenes Bild der damaligen Geschehnisse skizzieren zu können, wurde nicht 
nur die Meinung des Regisseurs Watkins, sondern auch die historische Aufarbeitung des 
Themas durch James Chapman aus dem Jahre 2006 herangezogen. Um das Gesamtbild zu 
vervollständigen, wurden noch verschiedene Interviews, Zeitungsartikel und Rezensionen 
aus verschiedenen Zeitabschnitten herangezogen. Auch diese werden natürlich einer 
dementsprechenden Zitation zugeführt. 
 
Bei der Recherche zu diesen Thematiken wurde abermals deutlich, dass dieses Werk 
sowohl durch dessen Machart als auch durch dessen politische Folgen auch aus 
kommunikationswissenschaftlicher Sicht heute noch Relevanz besitzt. 
 
9.1.1 Werdegang/Prägung des Regisseurs Peter Watkins 
 
Peter Watkins wurde 1935 in Norbiton, südlich von London in England geboren. 1953 nahm 
er sein Studium der Schauspielkunst an der Royal Academy of Dramatic Art auf. Durch den 
Militärdienst wurde sein Studium unterbrochen. Als er 1956 aus der Armee entlassen 
wurde, beschloss er die Schauspielerei aufzugeben und Filmemacher zu werden:  
 
„I saw somebody using an 8 mm camera, and I guess it excited me – I can‘t remember 
why. It all happened in about a week, and I stop trying to become an actor and began 
the long, dreary, uphill trail of getting into the film business.‖ 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 111) 
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Watkins begann seine Karriere zuerst als Produktionsassistent in einer Werbeagentur. 
Innerhalb von sieben Jahren arbeitete er sich zum Regisseur in einer kleinen 
Dokumentarfilmfirma hoch. Seine große Leidenschaft war schon damals der Antikriegsfilm. 
So investierte er den größten Teil seines Geldes in die Herstellung von Amateurfilmen. 
Einige gewannen Filmpreise, DIARY OF AN UNKNOWN SOLDIER (1959) und THE FORGOTTEN 
FACES (1961) sind die wohl signifikantesten Werke seiner frühen Schaffensperiode. 
 
In DIARY OF AN UNKNOWN SOLDIER wurden die Ängste und Unsicherheit eines Soldaten in 
den Schützengräben des Ersten Weltkriegs behandelt. 
THE FORGOTTEN FACES rekonstruierte den Ungarn-Aufstand im Jahre 1956 und dessen 
brutale Niederschlagung durch die Sowjetunion. Schon dieser Film beinhaltet Techniken, 
die Watkins später in THE WAR GAME (1965) auch anwenden wird. 
Als dramaturgisches Mittel verwendet Watkins die Filmsprache des Nachrichtenstils. 
Gedreht mit Laiendarstellern, um diese dargestellten Menschen realer erscheinen zu 
lassen. Die Betonung der Bilder liegt auf Großaufnahmen der Gesichter, um deren Gefühle 
zu vermitteln (vgl. dazu Einstellungsprotokoll im Anhang). 
 
Nach der TV-Ausstrahlung von THE FORGOTTEN FACES im Jahre 1963 wurde Watkins vom 
damaligen Leiter der BBC-Dokumentarfilmabteilung, Huw Wheldon, angesprochen, ob er 
nicht an einem Job bei der BBC interessiert sei. 
Wheldon hatte schon zuvor andere junge Talente wie Ken Russell und John Schlesinger11 
für die BBC interessieren können. Diese Rekrutierungswelle von jungen „wilden― 
Filmemachern resultierte auf der Tatsache, dass die Monopolstellung der BBC durch den 
Sender ITV verloren gegangen war. Der Druck, sich dem Publikumsgeschmack anpassen zu 
müssen, war enorm gestiegen. Daher forcierte der damalige Generaldirektor der BBC, Hugh 
Green, die Idee des Senders BBC 2 als intellektuelle Alternative zum seriösen BBC 1 
Programm. Watkins nahm das Angebot an und wurde nach der obligatorischen Einschulung 
Produktionsassistent bei Stephen Hearst, einer der erfahrensten Mitarbeiter in der 
Dokumentarfilmabteilung der BBC. Schon bald zeichnete sich ab, dass Watkins sich nicht 
als Produktionsassistent sah und schon ungeduldig darauf wartete, selbst Filme gestalten 
zu dürfen. 
                                                          
11 Eines der heute noch bekanntesten Werke Russells ist die Rockoper TOMMY (1974). John 
Schlesinger bekam für seinen Film MIDNIGHT COWBOY (1969) insgesamt drei Oscars verliehen (Beste 
Regie, Bestes Drehbuch, Bester Film). 
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Kurz vor seiner Anstellung bei der BBC wollte Watkins ein neues Amateur-Film-Projekt in 
Angriff nehmen. Beeindruckt durch die CND12 wollte er einen Antikriegsfilm über die 
verheerende Wirkung atomarer Waffen auf die Menschheit herstellen. 
 
Im Sommer 1963 brachte er seine Idee zu einem Film über den Atomkrieg bei Hearst vor. 
Am 7. August 1963 schrieb Hearst an Wheldon: 
 
―Peter Watkins is desperately anxious to make a film about the consequences of 
nuclear warfare. The urgency of the problem dominates his thinking to a large extent 
and he is certainly determined to make this film. The question is whether he can do it 
in the BBC or would eventually have to do it outside if we cannot see our way to 
making such a film ourselves.―  
(Chapman, 2006, S. 78)13 
 
Trotz schwerer Bedenken Hearsts, Watkins würde möglicherweise nicht in ein BBC-Team 
passen, war Wheldon überzeugt, dass Watkins eines Tages einen einzigartigen Beitrag für 
die BBC machen würde (vgl. Chapman, 2006, S. 78). 
Durch diesen Vertrauensvorschuss konnte Watkins schon ein Jahr nach seiner Anstellung bei 
der BBC seinen ersten eigenen Film gestalten. Unter seinen möglichen Themenvorschlägen 
fand sich auch die historische Rekonstruktion über eine Schlacht zwischen 
Regierungstruppen und Highland-Clans in Schottland im Jahr 1746. Sein Lieblingsthema – 
ein Film über den Atomkrieg – konnte Watkins zu diesem Zeitpunkt gegenüber Wheldon 
(noch) nicht durchsetzen. 
Wheldon fand an der Idee die Schlacht von Culloden zu verfilmen Gefallen. Watkins bekam 
von ihm für dieses Projekt freie Hand. Dies ermöglichte Watkins seine eigene 
Herangehensweise an die neue Art des Filmemachens. Die Bewegung des Cinéma Véritè 
beschäftigte zu dieser Zeit auch die BBC und Watkins bevorzugte diese – aus seiner 
Amateurfilmzeit – vertraute Arbeitsweise der leichten Handkamera. Allerdings unterschied 
sich seine Herangehensweise deutlich von den unvermittelten Aufnahmetechniken des 
Direct Cinema:  
 
„All the internal BBC discussions about the new ‗camera liberty‘ seem to have been 
dealing with the attempts to capture the passing moment as it is actually happening 
and the problems that this incurs. My idea is to have, by re-staging, every second under 
total organised and pre-planned control, and yet still give it the appearance of actually 
happening at that moment.― 
(Chapman, 2006, S. 80) 
 
                                                          
12 Die Abkürzung CND steht für Campaign for Nuclear Disarmament – eine Kampagne für nukleare 
Abrüstung. 
13 Der Historiker James Chapman zitiert im Journal of Contemporary History aus den Akten der BBC 
und des Britischen Innenministeriums. 
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In einem Gespräch mit seinem Chef Huw Wheldon, untermauerte er seine Ansicht zu dieser 
Thematik mit den Worten: “I am convinced this can open up a totally new path and 
direction in documentary television film […]” (Chapman, 2006, S. 80) 
 
Seiner Maxime folgend drehte er CULLODEN (1964) mit einer leichten 16-mm-Arriflex 
Kamera, fast ständig in Bewegung bzw. geschultert, seine Schauspieler waren wieder 
Laiendarsteller. Im Stile der Nachrichtenmagazine seiner Zeit gedreht, führte er auch 
direkte Interviews mit den Darstellern. So entstand der Eindruck, ein aktuelles Kamera-
Team wäre filmend mitten in den Kriegsgeschehnissen des Jahres 1746. 
 
CULLODEN wurde auf BBC 1 am 15. Dezember 1964 ausgestrahlt. Auf Publikumswunsch 
wurde der Film schon am 31. Januar 1965 wiederholt (vgl. Briggs, 1995., S. 531). Dieser 
Erfolg festigte Watkins Position als Regisseur in der BBC. 
 
9.1.2 Von der Idee zur Umsetzung - THE WAR GAME 
 
―The nuclear film is not a single idea in itself. I intend it to be part of an overall 
framework of a film-style that I want to work in — a style of using non-professionals, 
quite ordinary people, to capture the inside heart-beat of other people and events, 
past and present.‖ 
(Chapman, 2006, S. 80) 
 
Selbstbewusst, durch seinen ersten professionellen Erfolg CULLODEN, setzte Watkins 
seinen Chef Wheldon unter Druck. Er wollte endlich seinen lang geplanten Film über die 
Folgen eines Atomkrieges umsetzen. Er drohte damit, die BBC zu verlassen, ließe man ihn 
nicht gewähren. Unter keinen Umständen wollte man, dass Watkins die BBC verlässt. Daher 
gab Wheldon 1964 Watkins die Erlaubnis, nach Westberlin zu reisen, um für einen 
möglichen Film über atomare Kriegsführung zu recherchieren.  
 
Wheldon war sich der Brisanz des Themas bewusst und die Machart von Peter Watkins 
Filmen überzeugte ihn, dass dieses Projekt furchterregend und von großer politischer 
Reichweite sein würde. Aus diesem Grund gab Wheldon Watkins zu verstehen, dass dieser 
Film mit der Führungsetage des Senders abgesprochen werden müsse. Sonst bestünde die 
Möglichkeit, es könne zu einer eventuellen Nicht-Ausstrahlung des Filmes kommen. Eine 
Reihe von internen Diskussionen spaltete die Führungsetage. Während Green, 
Generaldirektor der BBC, und der Vorsitzende des Verwaltungsrats, Lord Normanbrook, 
zum Schluss kamen, der Film würde mehr Schwierigkeiten bringen, als er wert sei, 
sprachen sich andere Ressortleiter für die Notwendigkeit eines solchen Films aus. Als 
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bezeichnendes Beispiel sei hier der Bericht Wheldons an den Direktor der Abteilung 
Fernsehen, Kenneth Adam, über die Meinung seiner direkten Vorgesetzten Grace Wyndham 
Goldie angeführt. 
 
„I have discussed this several times with H.T.G.Tel. [Anm. d. Verf.: das ist die 
hausinterne Bezeichnung für den aktuellen Dienst], who thinks the film should be 
made, so long as there is no security risk and the facts are authentic, the people should 
be trusted with the truth. There are views at experienced levels that since nothing can 
be done to save Britain from annihilation, it is better not to portray such probable 
occurrences or to give frightening facts. She does not agree with this attitude, but 
notes that the film is bound to be horrifying and unpopular — but surely necessary.‖ 
(Chapman, 2006, S. 81) 
 
Wheldon konnte schließlich auch den Generaldirektor und den Vorsitzenden des 
Verwaltungsrats von der Notwendigkeit des Films überzeugen. Am 22. Februar 1965 wurde 
das Projekt mit dem Arbeitstitel AFTER THE BOMB schließlich genehmigt. 
 
Da sich die BBC über die fatale Aussage des Films schon im Vorhinein bewusst war, 
beschloss der Sender sich abzusichern und das britische Innenministerium über das Projekt 
zu informieren. Um nicht Gefahr zu laufen, die Unabhängigkeit der BBC zu riskieren, wog 
Wheldon die Möglichkeiten der diesbezüglichen Vorgehensweise ab und teilte Adam noch 
am gleichen Tag mit: 
 
―There are two points of importance concerning the actual procedure of the 
programme. D.A. mentioned ‗a Home Office official seeing an advance showing of the 
programme‘ as being less satisfactory than being involved all through. I am sure this is 
not so. If, on the advice of lawyers, ex Home Office officials (with whom Watkins is in 
touch) or our own colleagues, including the Chairman, we want to show an assembly to 
special people, or even feel impelled to show it to a Home Office official, it will be an 
assembly and not at all an ‗advance showing‘. I have always held that it will be 
essential to have the strongest advice possible at this stage.― 
(Chapman, 2006, S. 82) 
 
Wheldon teilte Watkins mit, er müsse sein Drehbuch Green und Normanbrook zur Prüfung 
vorlegen. 
 
9.1.2.1 PRODUKTIONSBEDINGUNGEN 
 
Die Idee einen Film über die Auswirkung eines atomaren Schlagabtauschs hatte Watkins 
noch vor seiner Anstellung bei der BBC im Jahre 1962. In diesem Jahr hielt die Welt, 
angesichts der Kuba-Krise, den Atem an. Die Kampagne für nukleare Abrüstung (Campaign 
for Nuclear Disarmament, DNC) erreichte zu dieser Zeit ihren Höhepunkt an Unterstützung 
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bei den Briten. Watkins sympathisierte mit der Einstellung der DNC, war aber nie Mitglied 
dieser Organisation.  
Die Intention zu einem solchen Film verdeutlicht Watkins in einem ersten Treatment, 
geschrieben kurz nach der Unterzeichnung des Atom-Test-Sperrvertrags im Jahre 1963.  
 
„We all of us know and accept the fact that nuclear warfare might possibly be the 
outcome of present world policies – we all of us condone the presence of nuclear 
weapons which could mean in one hour the death of ten or twenty times the number of 
people assassinated during the Jewish pogroms – and yet really and honestly not one of 
us gives a blind nickel in thought to what in effect we might well be responsible for.― 
(Chapman, 2006, S. 79) 
 
Demnach wollte Watkins mit seinem Film die Öffentlichkeit aus ihrer Teilnahmslosigkeit 
aufrütteln. Nachdem er von Wheldon die Erlaubnis erhielt, nach Westberlin zu reisen, um 
über einen möglichen Film zu recherchieren, begann die systematische Recherche-Arbeit 
des jungen Filmemachers. Als erste Schwierigkeit gestaltete sich die 
Informationsbeschaffung: 
 
„I had to do a great deal of original research because nobody had ever collated all the 
information into an easily accessible published form. Quite a lot of books had been 
written on the effects of thermonuclear bombs, but very few of these had ever been 
seen by the public― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 112 f.) 
 
Er verwarf seine Ursprungsidee, Überlebende eines Atomkriegs innerhalb eines Bunkers zu 
porträtieren. Die angespannte Lage in der geteilten deutschen Stadt und die Idee den Film 
nicht nach dem atomaren Fallout sondern kurz vor Beginn eines hypothetischen Angriffs 
beginnen zu lassen, bewog Watkins dazu, Berlin als Auslöser für die hypothetischen 
Geschehnisse anzunehmen. Nicht nur die Geschehnisse während und nach dem Atomschlag 
sollten nun beleuchtet werden, sondern auch die Frage was würde vor dem eigentlichen 
Krieg in England passieren? 
 
Um genauere Informationen über die Wirkung einer Atombombe zu erhalten, kontaktierte 
Watkins eine Reihe von Experten wie Wissenschaftlern, Ärzte, Psychologen, Strategen und 
Zivilschutzbeauftragte. Ebenso durchforstete er Zivilschutzbroschüren sowie Berichte über 
bombardierte Städte in England, Japan und Deutschland während des Zweiten Weltkriegs. 
Die Informationsbeschaffung gestaltete sich zwar auf Seite der Wissenschaft als 
erfolgreich, wenn auch sehr umfangreich und kompliziert. Im Gegensatz dazu verhielt es 
sich mit der Informationsbereitschaft seitens der Regierung. Watkins kontaktierte im 
Frühjahr 1965 das Innenministerium und Verteidigungsministerium mit einer langen Liste 
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von Fragen, dessen Beantwortung sehr wahrscheinlich nicht der Geheimhaltung unterlagen. 
Diese Vorgehensweise des BBC-Mitarbeiters stellte nichts Ungewöhnliches dar, kooperierte 
das Innenministerium schon seit 1950 in Fragen zum Zivilschutz mit der BBC. Nach 
dreiwöchigem Schweigen wurde Watkins zur BBC zitiert und Folgendes wurde ihm 
mitgeteilt: 
 
„We‘re afraid you are not going to get this information, and we believe it‘s best for you 
not to push the point.― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 114) 
 
Peter Watkins hatte mit seinen Fragen, dessen Antworten die Verwundbarkeit und 
Hilflosigkeit der Regierung aufzeigen würden, für Unruhe in Regierungskreisen gesorgt. Als 
Folge daraus versuchte man, den unbequemen Fragesteller auf diese Weise 
einzuschüchtern. Um das Projekt besser boykottieren zu können, entzog das 
Innenministerium Watkins jegliche Unterstützung und erließ bei sämtlichen Stellen ihm 
gegenüber einen Maulkorberlass: 
 
„The Home Office put the clamp down on that immediately and told everyone to have 
absolutely nothing to do with me and to give me no help whatever, of any shape, size, 
or form. So, in most of the places I went people said to me, ―Sorry, we‘ve been told 
not to touch you.―‖  
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 114) 
 
Dennoch gelang es Watkins, an wichtige Informationen zu gelangen. Die Feuerwehr in Kent 
hatte im Zweiten Weltkrieg, bei Bombardierungen durch die Deutschen, Erfahrungen mit 
einer schwachen Form des Feuersturms gemacht. Nach dem Maulkorberlass des 
Innenministeriums versorgte sie ihn inoffiziell weiter mit Informationen, da sie überzeugt 
waren, dass dieser Film wichtig sei. Die Feuerwehr bestätigte Watkins, bei einem 
atomaren Fallout die Machtlosigkeit, nur ansatzweise Hilfe leisten zu können. Durch diese 
Informationen konnte Watkins den technischen Teil der Recherche abschließen. 
 
Nicht minder wichtig war ihm der soziologische Aspekt einer solchen atomaren 
Katastrophe. Watkins besuchte dafür eine Reihe von Philosophen, Künstlern und 
Intellektuellen. Von diesen wollte er ihre Meinung über das Schweigen um die Folgen eines 
Atomkriegs in der öffentlichen Diskussion erfahren. Über diese Gespräche auf 
soziologischer Ebene erinnerte sich Watkins in einem Interview: 
 
„These meetings were the most interesting and moving part of the research, and the 
responses I obtained were continually fed back into the film.― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 115) 
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Nach ungefähr drei Monaten konnte Watkins seine Recherche-Arbeit abschließen. Eine 
Reihe von Drehbuchversionen wurden währenddessen von ihm erstellt. Diese jedoch 
erschienen ihm zu umfangreich und kompliziert. Als Watkins sein endgültiges, detailliertes 
Skript mit dem Titel THE WAR GAME den Verantwortlichen der BBC vorlegte, sah Wheldon 
sich in seinen Befürchtungen bestätigt. 
 
„I do myself believe that, speaking purely in political terms, a transmittable 
programme is emerging.― 
(Chapman, 2006, S. 82) 
 
Dennoch bekam Watkins ein Budget von ungefähr 10.000 Pfund zur Realisierung des Films.  
 
Als Schauspieler verpflichtete Watkins abermals Laiendarsteller. Diese wurden von ihm in 
öffentlichen Castings bei lokalen Laien-Schauspiel-Gruppen vorselektiert. Seine 
Vorgehensweise dabei war – geprägt durch sein Schauspiel-Studium – eine andere als zu 
dieser Zeit gewohnt: 
 
„I then get up on the platform and talk for two or three hours. I tell them why I‘m 
making the film. I try to get them involved in the subject and to understand its 
importance. I try to get them to understand its connection with them as human beings 
and what might be the worth of the collective experiences of making a film on the 
subject. I then usually terminate the meeting and try to meet every single one of these 
people individually.― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 117) 
 
In diesen zehn- bis fünfzehnminütigen Einzelgesprächen machte sich Watkins Notizen, für 
welche Rolle er die Person gerne einsetzen würde. Durch diese intensive Vorarbeit 
entwickelte sich auch ein automatischer Selektierungsprozess. Viele der anfangs 
Neugierigen verloren das Interesse, andere wurden darauf aufmerksam und schlossen sich 
der Gruppe an. Am Ende der Castings hatte Watkins eine ungefähr 400 Personen starke 
Gruppe von Interessierten um sich gescharrt: 
 
„Not one was a professional actor, and fewer than a half had ever played in front of a 
camera before.― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 117) 
 
Durch die öffentlichen Castings aufmerksam geworden, waren schon zu diesem Zeitpunkt 
Zeitungsartikel mit Mutmaßungen über den erschreckenden Inhalt des Films erschienen.  
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9.1.2.2 DREHARBEITEN 
 
Im April 1965 starteten die Dreharbeiten zu THE WAR GAME. In den Städten Tonbridge, 
Gravesend, Chatham und Dover – alle in der Grafschaft Kent gelegen. Für die Aufnahmen 
verwendete er wieder eine 16-mm-Arriflex-Kamera, um den Nachrichtencharakter in der 
Drehtechnik zu erhalten. Das Drehverhältnis betrug 20:1. Das Drehen des Films gestaltete 
sich oft schwierig. 
 
„As far as camera techniques are concerned, well, obviously we were letting people 
shout, letting them distort the microphone, and letting them deliberately butt into the 
camera. What we were trying to do was create a sort of total emotion, or total 
involvement, which affected us as well as the actors. I would give the cameraman 
specific directions, but obviously things would often be happening very suddenly and 
he‘d be on his own.― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 119) 
 
Watkins verwendete grundsätzlich kein Archivmaterial, alle Szenen des Films wurden 
innerhalb von zwei bis drei Wochen abgedreht. Watkins erinnert sich, wie schwierig die 
möglichst realen Szenen des Feuersturms zu drehen waren: 
 
„We put white magnesium flares in all the windows and then built up the fire behind. 
For the soundtrack we tried a mixture of fire, volcano, and other things, all treated 
very coarsely. […] We put a mattress down and got the people to sort of run and pick 
themselves up off the mattress. It‘s extremely difficult, and it doesn‘t work completely 
– but it works. As you are running, you have to suddenly feel yourself caught and turned 
by an air current. To achieve this we started pulling them with wires, but we finally 
decided not to do that, as we thought it would hurt them. We also thought it would 
look false. So everything is actually what they do themselves, plus the cutting of the 
best sort of positions.‖ 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 119) 
 
Nicht nur diese dramatischen Szenen forderten höchsten Einsatz von dem jungen Regisseur 
und seinen Schauspielern. Ebenso die emotionalen Sequenzen im Film wurden zu einer 
(emotional) anstrengenden Angelegenheit. Watkins bevorzugte in seiner Arbeitsweise 
Laiendarsteller, da diese im Gegensatz zu Profi-Schauspielern eben nicht das Handwerk der 
inszenierten Gefühle beherrschen. Watkins führte seine Darsteller mittels längeren 
Gesprächen und der herrschenden Gruppendynamik zu seinen gewünschten Emotionen vor 
der Kamera. Er war dabei der Meinung, dass eben diese Emotionen aus dem Inneren des 
Menschen vor der Kamera kommen müssen. Meist gelangen diese Einstellungen schon beim 
zweiten Versuch.  
 
Im Gegensatz zu den Experten-Meinungen - diese waren als Text gelernte 
Zusammenfassungen des Recherche-Materials von Peter Watkins - waren die 
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Meinungsumfragen wirkliche Spontan-Antworten seiner Darsteller. Er beschrieb in einem 
Interview dabei seine Vorgehensweise: 
 
„One morning I got the cast together and said, ―I want to do something a little bit 
different for the next couple of hours, but I‘m not going to tell you exactly what it is.‖ 
My cast were housewives from Gravesend, and they looked at each other thinking, ―Oh, 
God, what‘s he going to do with us now‖ – this was after they had been thrown out of 
windows and trapped in fires for the sake of the film in the last two weeks. Then I took 
them aside, one by one, and said, ―Okay, now I‘m going to ask you questions, I want 
you to answer me whatever way you feel. Just say whatever you think.― And for a 
moment they became what they really were – ordinary lay members of the British 
public. I asked these questions about fifty feet away from the main group; no one could 
hear what I was saying. And those questions and responses – particularly the responses – 
are perhaps the biggest single indictment in the entire film of the way we are 
conducting our society and of the lack of common public knowledge of the things that 
affect humanity.― 
(Rosenthal & Corner, 2005, S. 118) 
 
Watkins strebte, in den zwei bis drei Wochen die er an dem Film drehte, danach, die 
Laiendarsteller nicht zu Schauspielern zu machen, sondern er versuchte den Menschen 
hinter dem Laiendarsteller, vor die Kamera zu bringen.  
 
Ein großer Teil des Materials wurde mittels eines speziellen Umkopierverfahrens grobkörnig 
und kontrastreicher gemacht14, um den gewünschten Nachrichtenstileffekt zu erhalten. 
Watkins begann mit der Montage des Films am 10. Mai 1965. 
 
9.1.2.3 KONTROVERSE UM DEN FILM 
 
Am 17. Juni 1965 hatte Watkins den Rohschnitt fertiggestellt. Doch ereigneten sich in der 
Zwischenzeit einige personelle Rochaden in der Führungsstruktur der BBC. Huw Wheldon, 
bis dahin Chef der Dokumentarabteilung und daher gleichzeitig direkter Vorgesetzter von 
Watkins, wurde befördert und stieg zum Programmcontroller für BBC 1 und BBC 2 auf. 
Damit verlor Watkins einen seiner wichtigsten Fürsprecher in einer maßgeblichen Position.  
 
„[…] all this was happening during precisely the time that I was filming and editing THE 
WAR GAME . The result was that at exactly the time I needed the support of my 
department boss Huw Wheldon, it was suddenly gone [...]‖ 
(Wayne, 2007, S. 633) 
 
Am 24. Juni 1965 fand die erste offizielle Abnahme des Films im Beisein von Huw Wheldon 
und seinem Nachfolger Richard Cawston statt. Wheldon, der die ursprüngliche Fassung des 
                                                          
14 Vgl. dazu Appeldorn, 1997, S. 236. Normalerweise wird der umgekehrte Weg gegangen, zu dunkles 
und kontrastreiches Material wird mittels Nachbelichtung in der Gradation verflacht. 
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Drehbuchs erwartet hatte, war durch die Endfassung des Films verunsichert. Die 
erschreckende Sichtweise der Geschehnisse war im Gegensatz zur Abschreckungspolitik der 
Regierung viel dominanter dargestellt worden, als er angenommen hatte. Ein besonderes 
Problem bereiteten ihm die Szenen, in denen die Polizei unheilbar Kranken den 
„Gnadenschuss― gibt oder Plünderer standrechtlich erschießt. Er konnte Watkins zwar 
nicht bewegen, diese Szenen zu ändern, doch forderte er mehr erklärende Untertitel und 
eine Einführung am Beginn des Films, die sich mit der Politik der nuklearen Abschreckung 
auseinandersetzt. Widerstrebend führte Watkins die Änderungen in seinem Film durch. 
 
Bei der zweiten Abnahme am 22. Juli 1965 durch Wheldon und Cawston waren diese 
Änderungen umgesetzt und der Sprechertext von Michael Aspel und Dick Graham waren 
bereits aufkopiert. Weitere Sichtungen folgten. Man kam zu dem Entschluss, dass der Film 
nicht für sich alleinstehend gesendet werden sollte. Der geplante Sendetermin (mit 
anschließender Diskussion) wurde auf den 7. Oktober 1965 festgelegt.  
 
Am 2. September 1965 wurde der Film schließlich zur Abnahme Generaldirektor Greene 
und dem Vorsitzenden Normanbrook vorgeführt. Beide waren sich einig, dass es sich 
hierbei um eine beeindruckende Dokumentation handelt, doch fürchteten sie die alleinige 
Verantwortung für die Ausstrahlung im Namen der BBC zu übernehmen. Der Vorsitzende 
Normanbrook setzte sich dafür ein, Rücksprache mit der Regierung zu halten. Ebenfalls 
schlug er vor, das Verteidigungsministerium zu unterrichten. Diese Bereitschaft, die 
Entscheidung nicht allein zu tragen, sondern als unabhängiger Sender auch Rücksprache 
mit der Regierung zu halten, erklärt sich aus seiner Vergangenheit. Bevor er den Platz des 
Vorsitzenden in der BBC übernahm, war er Staatssekretär für vier Ministerpräsidenten. Er 
war also vertraut mit den Verteidigungsstrategien und Notfallplänen der Regierung im Falle 
eines Atomkrieges. Den neuen Staatssekretär informierte er am 7. September 1965, dass 
der Film 
 
„ […] has been made with considerable restraint. But the subject is, necessarily, 
alarming; and the showing of the film on television might well have a significant effect 
on public attitudes towards the deterrent. In these circumstances, I doubt whether the 
BBC ought alone to take the responsibility of deciding whether this film should be 
shown on television.― 
(Chapman, 2006, S. 85) 
 
Diese tatsächliche Einschaltung der Regierung für die Entschlussfindung, ob der Film 
gezeigt werden sollte, wurde von Watkins mit größter Empörung aufgenommen. Watkins 
sah darin eine Negation der Unabhängigkeit des Senders. Die Versuche Wheldons, Watkins 
davon zu überzeugen, die BBC handle so aus Verantwortung gegenüber dem öffentlichen 
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Interesse, scheiterten. Am 21. September 1965 kündigte Peter Watkins seine Stelle bei der 
BBC. Drei Tage später, am 24. September, arrangierte Normanbrook eine Vorführung des 
Films für hohe Vertreter der Regierung. Nach der Vorführung beschlossen diese, erst ein 
Urteil nach einer geschlossenen Beratung abgeben zu wollen. Dies sollte fast zwei Monate 
in Anspruch nehmen. Der Staatssekretär Trend war davon überzeugt, dass die gezeigten 
Szenen der Wahrheit sogar sehr nahe kämen. Trend kam in einem Memorandum an den 
Premierminister und den Lord President am 6. Oktober zu folgender Schlussfolgerung: 
 
„The difficulty, for the BBC no less than fort he Government, is to think of some reason 
for suppressing the film which would not stir up controversy or provoke suspicion that it 
was motivated by political prejudice, whether of the pro- or anti-CND-type.― 
(Chapman, 2006, S. 87) 
 
Die Regierung beschloss, keine offizielle Empfehlung abzugeben. Bei einem weiteren 
Treffen zwischen Normanbrook und Regierungsvertretern am 5. November 1965 wurde 
Normanbrook mitgeteilt, dass die Regierung erleichtert wäre, beschließe die BBC eine 
Nichtausstrahlung des Films. 
Am 24. November 1965 teilte Normanbrook Trend mit, die BBC werde THE WAR GAME nicht 
ausstrahlen. Die offizielle Begründung des Senders lautete: 
 
„[…] that in our judgement it is too horrifying for the medium of broadcasting because 
of the indiscriminate nature of the television audience.‖ 
(Chapman, 2006, S. 88) 
 
Die Kontroverse um den Film blieb von der Presse nicht unbemerkt und Spekulationen über 
die Einmischung der Regierung in den Beschluss des Senders wurden laut. 
 
Nach dem Eklat um THE WAR GAME drehte Peter Watkins mit seinen neuen Arbeitgebern 
seinen ersten Spielfilm PRIVILEGE (1966) in Großbritannien. Wieder ging er inhaltlich auf 
Konfrontationskurs mit der englischen Regierung. Von der britischen Presse verrissen und 
durch THE WAR GAME in England gebrandmarkt verließ Watkins die Britischen Inseln im 
Jahre 1968 und ging nach Schweden. 
 
Durch die harte Kritik, der sich Watkins mit THE WAR GAME und PRIVILEGE 
auseinandersetzen musste, fühlte er sich bald als Einzelkämpfer gegen die Monoform. Ein 
von Watkins geprägter Begriff, gemeint ist hiermit die Arbeitsweise der Fernsehanstalten 
in der Berichterstattung sowie die schwindende Teilnahme der Öffentlichkeit an der Politik 
der Sender. Alle seine zukünftigen Filme sollten schließlich die Rolle der audiovisuellen 
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Massenmedien, oder wie Watkins sie nennt, die „mass audio visual media― (MAVM), kritisch 
hinterfragen. 
 
In diesen ersten Jahren nach der Zensur von THE WAR GAME reiste Watkins viel und hielt 
Vorträge über die Rolle der Massenmedien im nuklearen Wettrüsten. In den Jahren 1968-
1999 verwirklichte Watkins eine Reihe von Filmen in Frankreich, Skandinavien und den 
USA. Diese tragen seine typische Handschrift, sind gesellschaftskritisch, hinterfragen die 
Rolle der Massenmedien und haben stark pazifistisches Gedankengut inne. Alle seine 
Filme15 wurden stark kontrovers aufgenommen. 
 
Peter Watkins lebt heute in Frankreich. Seine Filme werden hinsichtlich der Inszenierung 
und Art der Dokumentation als Wegbereiter der hybriden Art des Dokumentarfilms, der 
Fake-Doku, verstanden. 
 
 
9.2 Zeitgenössische und heutige Rezension von THE WAR GAME 
 
In den erwähnten Sondervorführungen konnten auch Kritiker den Film begutachten. Viele 
der Medienvertreter, die den Film im National Film Theatre in London Anfang Februar 1966 
sahen, schrieben eine Rezension für ihre Zeitungen. Peter Watkins hat auf seiner 
Homepage16 einige dieser Berichte aufgelistet. Exemplarisch werden nachfolgend zwei 
davon zitiert:  
YES, THE BBC ARE RIGHT TO BAN THIS ... the only possible effect of showing it to the 
British public at large would be ... to raise more unilateral disarmament recruits.‘ 
(Defence Correspondent, Evening News) 
 
‗THIS FILM MUST BE SHOWN ... No wonder the Establishment wants to stop the film being 
widely shown. If several million people saw it, the campaign for the banning of nuclear 
weapons would receive an enormous impetus.‘ (The Daily Worker) 
 
Die Debatte um Peter Watkins Fake-Doku in Großbritannien war anscheinend laut genug, 
um auch in der damaligen Bundesrepublik Deutschland gehört zu werden. So fasste schon 
Anfang Dezember 1965 – vierzehn Tage nach dem Beschluss der BBC den Film nicht 
auszustrahlen – das Magazin DER SPIEGEL die Thematik auf. 
                                                          
15 Im Anhang sind alle Filme von Peter Watkins aufgelistet. 
16 Vgl. http://www.mnsi.net/~pwatkins/warGame.htm. 
 
78 
 
 
„Englands Bürger sollen diese apokalyptische Version nicht schauen dürfen. Der 
Fernsehfilm ‚Kriegsspiel‗ (‚THE WAR GAME‗), im Auftrag der British Broadcasting 
Corporation (BBC) für 100 000 Mark gedreht, soll – wie die BBC vorletzte Woche 
mitteilte – nicht gesendet werden. Begründung: Das Dokumentarspiel, in dem die 
möglichen Folgen eines Atomangriffs auf England dargestellt werden, sei ‚zur 
allgemeinen Verbreitung nicht geeignet‗.― 
(Der Spiegel, 1965, S. 159) 
 
Neben einer inhaltlichen Beschreibung über die Handlung des Films wird auch die 
Sichtweise des Filmemachers, seine Intension „die Politik des Schweigens über die 
Schrecken des Atomkriegs“ (Der Spiegel, 1965, S. 159) durchbrechen zu wollen. 
 
Die unausgesprochene Tatsache, dass ein Atomkrieg alles da gewesene Leid übertreffen 
würde und keine Regierung der Welt dafür passende Notfallpläne zum Schutze der 
Bevölkerung habe, gibt Anlass für Spekulationen: 
 
„So hegten nun einige britische Abgeordnete Verdacht, das Innenministerium habe die 
BBC zum Verzicht auf den Atomkriegs-Film bewogen. Die Funkanstalt versicherte zwar, 
der Beschluss sei aus eigener Initiative, ‚nicht auf äußeren Druck hin‗ gefaßt worden. 
Aber die Rundfunkleute mußten einräumen, daß Ende September ‚einige 
Regierungsbeamte als technische Ratgeber hinzugezogen‗ worden seien.― 
(Der Spiegel, 1965, S. 161) 
 
Ein halbes Jahr später, am 17. Juni 1966, veröffentlicht DIE ZEIT einen Artikel mit dem 
Titel „Wenn die Lebenden die Toten beneiden― von Werner Höfer. Darin wird deutlich, 
dass der Autor den Film selbst gesehen hat. Seine Eindrücke über den Film fasst er folgend 
zusammen: 
 
„Unvorstellbares wird Dokumentation, Unsagbares wird Information. Agitatorische Züge 
von moralisierendem Eifer und diabolischer Dialektik kommen ins Spiel, wenn der 
Anfang des Atomkrieges kontrastiert wird mit gängigen Sentenzen gutgläubiger 
Kirchenfürsten und glaubensstarker Geistesgrößen. Die Diskrepanz zwischen Wissen und 
Gewissen, zwischen Wort und Tat, zwischen Handeln und Leiden wird gespenstisch 
deutlich.― 
(Höfer, 1966, o. S.) 
 
Die Kontroverse, die der Film auf den britischen Inseln ausgelöst hat, wird von dem 
Deutschen mit diesen Worten zusammengefasst: 
 
„Das ‚Kriegsspiel‗ – so nennt sich dieses Unternehmen mit doppeldeutiger Bezüglichkeit 
– wurde als Fernsehstory, als military fiction, als apokalyptische Tele-Vision konzipiert 
und produziert. Dann aber wurde es als Nerven- und Gewissens-Schocker von allzu 
starker Brisanz von den Bildschirmen verbannt und in ‚Kunst-Kinos‗ verlagert.―  
(Höfer, 1966, o. S.) 
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Das Potenzial des Films liegt sicherlich in der Kraft der Bilder – die eine in den 1960ern 
ständig im Bewusstsein der Menschen vorhandene Angstvorstellung mit einer bis dato noch 
nicht da gewesenen unerbittlichen Ausweglosigkeit – dargestellt haben.  
 
Höfer verweist in seinem Artikel auf die Meinung seines britischen Kollegen, den Kritiker 
Kenneth Tynan, er sei der Meinung,  
 
„[…] dies sei der wichtigste Film der je gemacht wurde, und wenn gesagt werde, 
Kunstwerke könnten den Gang der Geschichte nicht ändern, so würde dieses ‚War 
Game‗ vielleicht die Ausnahme bilden, wenn man ihm eine ausreichende Verbreitung 
sichere.― 
(Tynan zit. n. Höfer, 1966, o. S.) 
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Ähnlich urteilte auch der bekannte US-Filmkritiker Roger Ebert am 3. Oktober 1967: 
 
„Quite apart from its disturbing and shocking impact, Peter Watkins‘ ‗The War Game‘ is 
one of the most skillful documentary films ever made.― 
(Ebert, 1967, o. S.) 
 
In seiner Kritik vertritt Ebert auch die Meinung, dass jeder der Mächtigen, der die Macht 
über dieses gewaltige Zerstörungsarsenal innehabe, diesen Film sehen sollte, um sich der 
möglichen Konsequenzen bewusst zu werden. Auch die breite Masse sollte seiner Meinung 
nach die Möglichkeit haben, diesen Film zu sehen: 
 
„They should string up bedsheets between the trees and show ‗The War Game‘ in every 
public park. It should be shown on television, perhaps right after one of those half-
witted war series in which none of the stars ever gets killed.― 
(Ebert, 1967, o. S.) 
 
Doch diese großflächige Verbreitung wurde dem Film nicht zuteil. Nur wenige Kopien des 
Films wurden in ebenso wenigen Programmkinos bzw. in intellektuellen Filmkreisen, vor 
allem in den USA und Großbritannien, gezeigt. 
 
Dennoch wurde der Film auch mit Preisen ausgezeichnet: 
1966 –  Special Price Filmfest Venedig 
1967 –  Oscar (Bester Dokumentarfilm) 
 BAFTA Film Award, bester Kurzfilm 
Goldener Mikeldi, Bilbao Int. Filmfestival of Documentary and Short Film 
 
Bei all der Kritik, die dieser Film einstecken musste – sei es aus politischen oder aus 
gesellschaftlichen Gründen – konnte seine starke Wirkung auf den Zuschauer nicht 
abgestritten werden. 
 
9.2.1 Zwanzig Jahre später 
 
Im Jahr 1983 war THE WAR GAME dank einer deutschen Synchronfassung zu einem Kultfilm 
der deutschen Friedensbewegung avanciert. 1985 wurde der Film schließlich doch noch im 
britischen Fernsehen auf BBC 2 gezeigt. 
 
You have waited twenty years for tonight‘s film, unless, as a recent university 
graduate, you saw it every other Thursday for three years. Peter Watkins‗ The War 
Game. […] Fans of the film may fear that transmission is an admission of its inefficacy; 
that it is believed to be so old, so black and white that, to show it now will no longer 
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hurt. Not so, it is brilliant and terrifying – better, I think, than Threads, the BBC‘s 1984 
bomb surprise, […] The War Game seems to me the greater, producing a single image – 
a bucket of wedding rings, all that survives of lives lost in the nuclear holocaust – more 
eloquent than even the milk bottles melting on blast-furnace steps in Threads.― 
(TheTimes,  
http//www.startrader.co.uk/wed_play/wed_ep_09.htm) 
 
Die Wirkung auf den Zuschauer war immer noch vorhanden, erschütternd und 
deprimierend. 
 
9.2.2 Nochmals zwanzig Jahre später 
 
Die Bedrohung des Kalten Krieges ist Geschichte. Die neue Angst, die asymmetrische 
Kriegsführung des Terrorismus, hat die atomare Bedrohung durch die Großmächte abgelöst. 
 
Hybride Doku-Formate, wie Michael Moores FAHRENHEIT 9/11 (2004), sorgen für volle 
Kinokassen. Die Grenzen zwischen Fiktion und Realität werden in unserem Medienangebot 
immer raffinierter vermischt. 
 
Watkins‗ Vorreiterrolle bezüglich der Hybridisierung des Dokumentarfilms wird in den 
letzten Jahren durch Kuratoren von Retrospektiven zunehmend anerkannt und gewürdigt: 
 
„Peter Watkins Filme loten das Verhältnis zwischen Fiktion und Dokumentation und 
zwischen der Gegenwart und Vergangenheit neu aus. Sie rekonstruieren die 
Vergangenheit mit modernen Stilmitteln, betrachten Geschichte vor der Folie der 
Gegenwart und schaffen Zukunftsvisionen, deren Ursprung klar in der Jetztzeit liegt.― 
(Arsenal, 2006, o. S.) 
 
Das British Film Institute führt mittlerweile THE WAR GAME als einen der hundert 
wichtigsten Filme des Landes an. Filmkritiker schreiben dem Film nach wie vor eine 
mächtige Wirkung zu:  
 
„Through it‘s in black and white, The War Game has a frightening realism to it, such 
that it‗s indistinguishable from actual documentary footage from any recent conflict 
with civilian casualties. You can imagine the effect this might have had on viewers in 
the highly paranoid ‗60s, had they been allowed to actually see it. Today the film 
retains much of its power, though several similar films produced in its wake may have 
robbed The War Game of some of its fire.― 
(Null, 2006, o. S.) 
 
Doch wie nehmen die Menschen der Gegenwart diesen Film auf? 
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Auf Video-Plattformen wie YOUTUBE ist der Film heute zu finden. In den abgegebenen 
Kommentaren spiegelt sich die Meinung der Experten wieder. Ein erschreckender 
Realismus, der zum Nachdenken anregt. 
 
Es ist mir bewusst, dass diese Kommentare von Menschen mit speziellem Interesse an 
dieser Art von Filmen gemacht wurden. Dennoch kann ein Trend festgestellt werden. Diese 
unverblümten Postings zeigen auf, dass der Film auch heute noch einen starken 
Realitätseffekt auf den Zuschauer ausübt. 
 
 
9.3 Analyse - Problematisierung und Fragestellung 
 
Bei diesem Forschungsansatz wird versucht, die vielschichtige Wirkungsweise eines Filmes 
hinsichtlich des Realitätseffekts zu untersuchen. Aus ökonomischen Gründen wird die 
dramaturgische Komponente der Analyse weniger umfangreich dargestellt. Da es mir 
wichtig ist, die komplexen Zusammenhänge zwischen den beiden Modellen nachvollziehbar 
und visualisierbar zu machen, liegt mein Hauptaugenmerk bei dem Wuss`schen 
Forschungsansatz auf dem Bereich der perzeptionsgeleiteten filmischen Strukturen. Diese, 
für den Rezipienten, unauffälligen Marker müssen mehrmals wiederholt werden, um ihre 
Wirkung zu erzielen. Die Festlegung, wann so ein Mikrozeichen im Zusammenhang zu der 
Makrostruktur des Films gesetzt wurde, erfolgt naturgemäß subjektiv. 
 
Die erste Ebene betrachtet den Film hinsichtlich seiner Bild- u. Ton-kompositorischen 
Prägnanz. Diese trägt zur mentalen Aktivierung bzw. möglichen Deaktivierung des 
Rezipienten während der Rezeption des Gesehenen und Gehörten bei. Dabei handelt es 
sich um die Variante des Gesamt- und Teil-Gestalten-Prägnanz-Modells. Um die Aktivierung 
des Rezipienten aufrecht erhalten zu können, müssen Phasen von weniger prägnanten 
(aktivierenden) Bild-/Tonfolgen den Phasen mit hoher Prägnanz zwischenmontiert werden. 
Dadurch wird Spannung beim Rezipienten erzeugt. 
 
Die zweite Ebene betrifft die kognitive/psychologische Aktivierung des Rezipienten im 
Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modell. Durch die stete Wiederholung von 
perzeptionsgeleiteten Strukturen, also unauffällige Gesten, Mimik, usw. wird in der 
bewussten Schemabildung des Rezipienten eine Konzeptualisierung der repräsentierten 
Wirklichkeitsbeziehungen im optischen und akustischen Bereich erzielt. Dies wird als 
besonders lebensnah und authentisch vom Rezipienten empfunden. 
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Meiner Ansicht nach finden diese perzeptionsgeleiteten Strukturen ihren Platz auch in den 
„Entspannungspausen―, der mentalen Aktivierung. Der vorerst unbewusste Subtext im Film 
wird durch die vermeintliche Entspannung intensiver aber nicht bewusster aufgenommen. 
Der Realitätseffekt wird dadurch verstärkt.  
 
So kann das GTP-Modell als die Makrostruktur und das PKS-Modell als die in ihr liegende 
Mikrostruktur eines Filmes gesehen werden. Je besser das Zusammenspiel beider 
Strukturen in einem Film abgestimmt ist, umso realistischer kann dieser dann vom 
Rezipienten empfunden werden. Auch Rolf Kloepfer schließt sich in seinen Überlegungen 
bei dem Kongress DIGITAL TOOLS IN FILM STUDIES in Siegen 2007 der Meinung von 
Birbaumer & Schmidt an: 
 
Die Steuerung des Bewusstseins vieler Individuen, die je nach soziokulturellem Kontext 
das jeweilige Publikum bilden, erfolgt auf der Mikroebene durch die Cluster, welche 
das Kurzzeitgedächtnis beeindrucken. Die Gleichzeitigkeit von Verfahren vor und mit 
den filmischen Apparaten, welche die sensorischen Register ansprechen und im 
Arbeitsgedächtnis ‚Sekunden bis Minuten lebendig‗ erhalten werden können, kann 
durch Verdichtung Wirkung extrem intensivieren.― 
(Birbaumer & Schmidt zit. n. Kloepfer, 2007 a, S. 7) 
 
9.3.1 Forschungsfragen 
 
Ist ein signifikanter Unterschied zwischen einem Film mit hohem Realitätseffekt bezüglich 
Variation der Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Varianten und einem neutralen bzw. 
Spielfilm gleichen Themas mit geringem Realitätseffekt evozierendem Inhalt feststellbar? 
Begünstigt das Variieren der Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz das Zustandekommen der 
Invarianten des kognitiv-psychologischen PKS-Modells, welches wiederum in einem 
Realitätseffekt gipfeln kann? 
 
Um diese Fragen objektiv überprüfen zu können, wird der Film WHAT TO DO IF IT HAPPENS 
aus der siebenteiligen British Civil Defence-Reihe aus den 1960er Jahren, sowie der auf 
THE WAR GAME basierende Spielfilm THREADS (1984), mit THE WAR GAME bezüglich der 
Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Varianten verglichen. Dies geschieht anhand einer 
Sequenz, die in allen drei Filmen die gleiche Thematik innehat – ein atomarer 
Bombenangriff. 
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9.3.2 Analyse Tool Akira III 
 
„Ein entsprechendes Programm ist also zuerst einmal eine Prothese für jeden von uns, 
der reflexiv das erfassen möchte, was mehr oder weniger unbewusst gewirkt hat oder 
wirken kann.― 
(Kloepfer, 2007 a, S. 1) 
 
Eine solche Prothese wurde auch von Rolf Kloepfer entwickelt. Als Hommage an den 
Filmemacher Akira Kurosawa, dessen Film RASHOMON (1950) Kloepfer zur Entwicklung 
eines Analysetools bewegt hatte, trägt das Programm den Namen AKIRA. Die hier benützte 
Version ist die im Jahr 2006/2007 neu konzipierte dritte Version. 
 
9.3.2.1 ARBEITSWEISE VON AKIRA III 
 
Eine der Grundproblematiken der Film- und Fernsehanalyse besteht in der intersubjektiven 
Sichtbarmachung von Strategiemustern, die beim Rezipienten während der Betrachtung 
eines Werks bestimmte Wirkungen hervorrufen sollen. 
 
Obwohl Film das Leitmedium des 20. Jahrhunderts ist, ist es – im Gegensatz zum Buch – 
nicht möglich, Notizen oder Markierungen direkt beim Betrachten am Film selbst 
anzubringen. 
 
Akira III schafft hierbei die Möglichkeit, erste Eindrücke oder Markierungen von 
Schlüsselreizen während der Rezeption zu setzen. Ein eigenes Partiturfenster bietet die 
Möglichkeit, bei der Analyse Folgen in der Zeit als nebeneinander Gereihtes, als auch 
gleichzeitig Gereihtes, als untereinander Gereihtes, festzuhalten. 
 
„Will man das unmittelbare Nach- und Miteinander von visuellen und akustischen 
Angeboten eines Films, welche sich in der Vorstellungskraft des Adressaten zu einer 
>Symphonie< der Wirkungsmöglichkeiten vereinen, erfassen, dann ist das nur möglich 
mit einer Modellierung analog zur Tradition der Musiknotierung in einer Partitur.― 
(Kloepfer, 2007 b, S. 4) 
 
Durch die Möglichkeit individuelle Spuren und Parts in dieser Partitur anlegen zu können, 
erlaubt es Analyseparameter nach individuellen Erfordernissen zu gestalten. Diese 
speziellen, für die jeweilige Filmanalyse angelegten Parameter, erlauben eine strukturelle 
Visualisierung des Untersuchungsgegenstands. Das kadergenaue Festlegen eines 
Markierungspunktes, sowie die Möglichkeit, ebenso kadergenau Schlüsselbilder erstellen zu 
können, fördert die Lesbarkeit der Analyse in ihrer Komplexität noch zusätzlich. 
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Um die Struktur der beiden Modelle, die in meiner Untersuchung das Zustandekommen des 
Realitätseffekts erklären sollen, visualisieren zu können, wurden diese geclustert.17 
 
9.3.2.2 AKIRA III UND DER UNTERSUCHUNGSGEGENSTAND 
 
Der Hauptuntersuchungsgegenstand – die Fake-Doku THE WAR GAME – wird filmanalytisch 
am Genauesten untersucht. Die beiden anderen Filme – ein zeitgenössischer 
Informationsfilm des British Civil Defence mit der gleichen Thematik, sowie der Spielfilm 
THREADS, dessen Handlung und Gestaltung einem Remake von THE WAR GAME sehr nahe 
kommt, werden nur in den Sequenzen des Atomangriffs untersucht, dabei ist die Sequenz 
vom Atomblitz bis nach der Schockwelle der Explosion gemeint. THE WAR GAME und WHAT 
TO DO IF IT HAPPENS stammen aus ungefähr derselben Zeit, wobei der BCD-Film mit 
Unterstützung des Britischen Innenministeriums hergestellt wurde. Der Vergleich dieser 
Sequenz soll nicht nur die divergierende Herangehensweise an die Thematik an sich, 
sondern auch die möglichen Mechanismen von Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz und 
dem Realitätseffekt aufzeigen. 
 
Alle drei Filme werden einander gegenübergestellt. Dabei gehe ich davon aus, dass eine 
sich wechselnde Variantenvielfalt, sowohl in THE WAR GAME als auch in THREADS, zu 
finden sein wird. Civil Defence wird den wenigsten Variantenreichtum und Wechsel 
innehaben. THREADS wird ebenso den Wechsel der Wertigkeiten der Varianten nicht in 
dem Ausmaß wie THE WAR GAME aufweisen. 
 
9.3.3 Clusterung 
 
Um die Wertigkeiten der Prägnanz nach dem Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Modell 
auch grafisch darstellen zu können, müssen diese abstrakten Werte in Zahlenwerte 
eingeteilt – also geclustert – werden. 
 
Die Einteilung der Zahlenwerte berücksichtigt auch die Möglichkeit, mit den ebenfalls 
geclusterten Werten des Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modells kompatibel zu sein. 
Die Problematik bei der Überlegung zur Clusterung liegt in der Notwendigkeit, ein 
                                                          
17  Zusätzlch werden diese Cluster in der Partition mit Farbwerten analog zu den Hilfsbegriffen 
„heiß― und „kalt―, also rot und blau, versehen. Dies ermöglicht eine Einschätzung der Länge der 
verschiedenen Varianten. 
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vierstufiges Modell (GTP) und ein dreistufiges Modell (PKS) miteinander in der richtigen 
Relation zu verbinden. 
 
Mit Einbeziehung des Wertes 0 im Minimum, 1,5 im Mittel und dem Wert 3 als Maximum 
ergibt sich für mich folgende Einteilung: 
 
Wertigkeit Wert GTP/Begrifflichkeiten PKS heiß/kalt 
Sehr viel Eigen-leistung 3 g. t./Affekt P Kalt 
Viel Eigenleistung 2 g. T./Emotion - Kühl 
Eigenleistung 1,5 - K Kühl 
Weniger Eigenleistung 1 G. t./Authentizität - Warm 
Keine Eigenleistung 0 G. T./Information S Heiß 
Abbildung 15: Clusterung des GTP- und PKS-Modells 
 
Die Einteilung wurde von mir deshalb so gestaltet, damit der Mittelwert des PKS-Modells 
genau zwischen den Mittelwerten des GTP-Modells liegt. Der Mittelwert des PKS-Modells, 
Konzeption, wird in seiner Invariante von Wuss mit Denken klassifiziert. 
 
Die Mittelwerte des GTP-Modells, G. t., erzwingt beim Rezipienten eine stimulative 
Mitarbeit und die Variante g. T. wirkt stimulativ und regt den Rezipienten zur kognitiven 
Mitarbeit an. Alle drei Modi der Wahrnehmung haben die Grundstruktur des bewussten 
Wahrnehmens inne. 
 
Das GTP-Modell ist allerdings in diesem Bereich etwas genauer. Gegenüber der G. t. 
Variante, die ein hohes Maß an Authentizität und Spannung durch die benötigte 
Eigenleistung des Rezipienten bewirkt, liegt die Identifikationsleistung des Rezipienten bei 
der g. T. Variante noch um einiges höher. 
Daher liegt der Wert (1,5) der Konzeption des PKS-Modells genau zwischen den Werten von 
G. t. (1) und g. T. (2) des GTP-Modells. 
 
9.3.4 Grafische Darstellung der Untersuchung 
 
Wie schon bei der Vorstellung des Analysetools AKIRA III bemerkt, ist man sich der 
Notwendigkeit grafischer Darstellungen bei der Filmanalyse bewusst. 
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Neben dem Einstellungsprotokoll von THE WAR GAME (Sequenz „Während des Angriffs―) 
werden auch Grafiken die Erläuterungen zu den Untersuchungsergebnissen visualisierbar 
machen. In der Gegenüberstellung des GTP-Modells mit dem PKS-Modell werden nur die, 
wie schon angesprochen, perzeptionsgeleiteten Strukturen enthalten sein. Da diese aus 
flüchtigen Gesten oder kurzen Geräuschen bestehen können, werden diese als vertikale 
Linien dargestellt. Das Kernstück der Analyse bildet der Film THE WAR GAME, dieser ist zur 
Gänze bezüglich der GTP-Varianten untersucht worden. Der direkte Vergleich zwischen den 
drei Filmen erfolgt über die jeweilige Angriffssequenz. Die Taktung der GTP-Varianten ist 
pro Sekunde erfolgt. 
 
Einige exemplarische Beispiele der perzeptionsgeleiteten Strukturen werden anhand von 
Standbildern dargestellt. Diese wurden aus dem jeweiligen Film entnommen. Ich habe 
absichtlich bei der Wahl der Bilder die Versionen mit Untertitel gewählt, da diese meines 
Erachtens auch einen direkten Einblick in die auditive Ebene, zumindest die Sprache 
betreffend, gewährt.  
 
 
9.4 Filmanalyse - THE WAR GAME 
 
Eine Dokumentation im Auftrag der BBC, TV-Erstausstrahlung 1985 
1965, S/W, Dauer: 46‗08― 
Sprecher: Michael Aspel, Dick Graham 
Vermittlungsabsicht: Informieren und kritisch hinterfragen, Mobilisierung der Bevölkerung. 
 
 
Abbildung 16: Sequenzdiagramm THE WAR GAME 
 
  
Vor dem Angriff
14'49"
Während des 
Angriffs
7'48"
Nach dem 
Angriff 
23'29"
Sequenzdiagramm THE WAR GAME
Vor dem Angriff Wärend des Angriffs Nach dem Angriff
 
88 
 
9.4.1 Handlung 
 
Freitag, 16. September. Die Lage in Europa spitzt sich, durch den Einmarsch von 
chinesischen Truppen in Süd-Vietnam, zu. Russische und ostdeutsche Truppen riegeln den 
Zugang zu Westberlin ab und drohen, es innerhalb von 24 Stunden zu besetzen, falls die 
Amerikaner in Vietnam ihren Beschluss, taktische Atomwaffen gegen die chinesischen 
Truppen einzusetzen, nicht zurückziehen. In England wurde für die Dauer der 
gegenwärtigen Krise der Ausnahmezustand ausgesprochen. Evakuierungen werden 
vorbereitet, Rationskarten verteilt. Die Vorkehrungen werden von der Bevölkerung nicht 
begeistert aufgenommen. Der Wissensstand dieser, bezüglich Radioaktivität, hält sich in 
Grenzen. Dies zeigt eine Straßenbefragung auf. In der Zwischenzeit kommt es bei 
Krawallen zwischen ostdeutschen bewaffneten Polizisten und westdeutschen Bürgern zur 
Eskalation. 
 
Am 17. September beginnt der Zivilschutz mit der Verteilung von Informationsblättern über 
den atomaren Fallout. Sirenen werden getestet. Die Vorwarnzeit, bevor feindliche Raketen 
das Land treffen, beträgt zwischen drei und zweieinhalb Minuten, bei einem seegestützten 
Angriff verringert sich die Vorwarnzeit auf unter 30 Sekunden. Die Bevölkerung leidet unter 
den Wucherpreisen für benötigtes Baumaterial, um einen Bunker bauen zu können. 
 
18. September, eine Stunde, nachdem Westberlin besetzt worden ist: Die NATO versucht 
die Stadt zurückzugewinnen. Als dies fehlschlägt, werden vom US-Präsidenten der NATO 
taktische Atomsprengköpfe überlassen. Es ist jetzt geplant, dass die NATO bei einem 
Angriff der Russen, mit Atomwaffeneinsatz antwortet. 
 
18. September, 9:13 Uhr: Alarmsirenen warnen vor einem Atomangriff. Ein Arzt, der 
gerade Hausbesuche macht, hilft einer Familie, die sich keinen Bunker leisten konnte, 
einen behelfsmäßigen Schutz zu bauen. 
9:16 Uhr: Eine Atombombe noch in der Luft, zehn Kilometer von dem Ort entfernt. Die 
Hitzewelle ist dort noch so stark, dass ungeschützte Augäpfel schmelzen können und 
Verbrennungen dritten Grades ausgelöst werden. Die Druckwelle einer thermonuklearen 
Explosion wird auch noch von einer Familie in 60 km Entfernung gehört und miterlebt. Ein 
Feuersturm, ausgelöst durch eine frühzeitige Explosion einer anderen Rakete, saugt die 
gesamte Luft am Boden an, dabei entstehen Windgeschwindigkeiten bis zu 160km/h. 
Menschen werden durch den Sog in die Luft geschleudert und Feuerwehrmänner versuchen 
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vergeblich, die Brände zu löschen. Viele sterben durch die Hitze und den giftigen Gasen. 
Der Tod tritt innerhalb von drei Minuten ein. 
 
Verletzte werden in drei Kategorien eingeteilt. Die dritte Kategorie ist die der 
hoffnungslosen Fälle. Diese werden in Wartestationen geschickt, wo sie ohne Medikamente 
unter Schmerzen sterben werden. Für das medizinische Personal ist die physische 
Belastung enorm groß. Zur Unterstützung dieser gibt die Polizei den hoffnungslosen Fällen 
den Gnadenschuss. Viele tausend körperlich Unversehrte haben schwere posttraumatische 
Schocks, von denen sich die meisten für den Rest ihres Lebens nicht erholen werden. 
 
Zwei Tage nach dem Angriff: Unzählige Leichen werden verbrannt. Zur Identifizierung der 
Leichen werden deren Eheringe gesammelt. Lebensmittel und Frischwasser werden knapp. 
Hungerunruhen beginnen sich im Land auszubreiten. Lebensmittellager werden geplündert 
und Sicherheitskräfte getötet. Plünderer werden, um die Ordnung aufrecht zu erhalten, 
standrechtlich erschossen. 
 
25. Dezember: Ein Flüchtlingslager in Dover. Menschen werden gezeigt und ihre Zukunft ist 
ungewiss. Kinder werden durch den Krieg zu Waisen und leiden unter Kriegsneurosen. 
 
9.4.2 Besonderheiten der Vermittlungsstrategie 
 
Dieser Film strebt danach, den Rezipienten zu einer aktiven Auseinandersetzung mit dem 
Gesehenen zu bringen. Mit der realen Bildsprache des Nachrichtenstils, wird ein fiktionales 
Thema mit politischer wie gesellschaftlicher Relevanz der damaligen Zeit, aufgearbeitet. 
Das Wechselspiel zwischen dem Konjunktiv im auditiven Bereich und dem indikativen 
Angebot der visuellen Ebene führt schnell zu einem Spannungsaufbau beim Rezipienten. 
Durch Datumsangaben, ohne Jahresangabe, wird der Eindruck einer Dokumentation 
verstärkt. Explizite Darstellungen von typischen Atompilzen bei einer solchen Explosion 
werden nicht gezeigt. Die symbolische Darstellung des Blitzes wird durch eine Weißblende 
bewerkstelligt. Diese wird zusätzlich in ein Negativ-Bild der Handlung abgeblendet. Die 
Schockwelle wird akustisch durch tiefes Grollen dargestellt. Die Visualisierung erfolgt 
durch starkes Wackeln der Kamera bei der Aufnahme. Symbolbilder, wie an dieser Stelle 
des Films Tassen, die durch die Schockwelle zu Boden fallen, und das Einfrieren des Bildes 
bei der Großaufnahme der Scherben geben den Rezipienten den nötigen Freiraum, um 
eigene Assoziationen im Kopf gestalten zu können. Es werden aber ebenso Menschen in 
Angst und Verzweiflung gezeigt, um eine Personalisierung der Thematik voranzutreiben. 
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Entsetzte Gesichter und verzweifelte Blicke werden in Großaufnahmen gezeigt. Während 
die Sprecher im OFF im objektiven Tonfall die Sachlage beschreiben (dabei wechseln sich 
Konjunktiv und Indikativ stetig ab), ist im atmosphärischen Ton die Panik der Bevölkerung, 
von Laiendarstellern gespielt, stark akzentuiert. 
 
Die teilweise unkadrierten Bilder der modernen Apokalypse werden immer wieder durch 
gesetzte Experten-Interviews, die ebenfalls von Laiendarstellern gespielt werden, in einer 
geschlossen Bildkomposition unterbrochen. Deren Aussagen stehen, wie deren Gestaltung, 
in totalem Gegensatz zu der gezeigten Handlung. Eine andere Form der Darbietung von 
authentischen Bildern, die dokumentarische Kamera im Stile des Direct Cinema – begleitet, 
stellvertretend für den Zuschauer, Ereignisse wie die Einführung der Notstandspläne, die 
Arbeiten des Zivilschutzes vor dem Angriff, die letzten zwei Minuten vor dem Angriff, 
sowie den Angriff selbst. Auch das Leid der Überlebenden nach der Katastrophe wird 
dokumentarisch festgehalten. Dabei wird der Verfall der Gesellschaft sichtbar. Der 
beschreibende OFF-Kommentar wird nun durch eine Reporterstimme, ebenfalls aus dem 
OFF, zeitweilig abgelöst. Überforderte Hilfskräfte vertrauen sich der investigativen Kamera 
an und erzählen von schrecklichen Erlebnissen. Unruhen werden mit Waffengewalt 
niedergeschlagen. Durch das Militärrecht werden Exekutionen durchgeführt. Auch hier ist 
die Kamera vor Ort, zurückhaltend und beobachtend. Im Moment des Todes der 
Delinquenten wird das Bild eingefroren, eine Schwarzblende folgt, die Frage „Würden die 
Überlebenden die Toten beneiden?― steht für eine lange Sekunde ohne Atmo kurz vor Ende 
des Films auf dem Bildschirm. Diese Frage wird im letzten ON-Kommentar des Films von 
Kindern indirekt beantwortet, als dass sie nichts werden wollen, wenn sie groß sind. Mit 
einem 45sekündigen langen Schwenk über verwundete und verkrüppelte Menschen entlässt 
der Autor sein Publikum, dabei wird durch den Kommentar im OFF darauf hingewiesen, 
dass der Vorrat an Kernwaffen immer noch ständig anwächst.  
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9.4.3 Prägnanz der Bildsprache – GTP 
 
 
Abbildung 17: Visualisierung der GTP in der Angriffs-Sequenz von THE WAR GAME 
 
Dieses Werk ist sehr dynamisch gestaltet. Der starke Einsatz der reportageartigen 
Handkamera, vermittelt starke realitätsevozierende Eindrücke an den Rezipienten. Zu 
Beginn führen ein Text und Grafiken, die auch auf der akustischen Ebene von einem 
Sprecher im OFF vorgetragen bzw. kommentiert werden, in die Thematik ein. Es folgen 
weitere „wärmere― (GTP-Variante 1) Bilder, die den eigentlichen Beginn der Handlung 
darstellen. Durch die bewegte Kamera, in einer sehr langen, durchgehenden Einstellung, 
ist ein starker Orientierungsreiz gegeben. Erst als die Prägnanz der Bilder „heiß― (GTP-
Variante 0) wird, werden aktivierende „kalte― Varianten (GTP-Variante 3) eingeschoben. 
Diese sehr kurzen Störungen werden durch das Verdecken der Kamera-Optik hervorgerufen. 
Dies erfolgt durch das Kreuzen von Personen parallel zur Bildachse in sehr kurzem Abstand 
zum Aufnahmegerät. Dieser dramaturgische Trick wird während des Films noch öfter 
angewendet. Durch die Machart und Variation dieses dramaturgischen Stilmittels im 
Allgemeinen wirkt dieser allerdings sehr natürlich und unterstützt die vermeintliche 
Authentizität der Bilder. 
 
Bevor es im Film zu den dramatischen Ereignissen an der Berliner Mauer kommt, gibt eine 
Straßenbefragung einen Einblick über die Meinung der Bevölkerung bezüglich der Gefahr 
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eines möglichen Krieges wegen den Unruhen in Berlin. Dem Vox Populi (GTP-Variante 1) 
werden immer wieder beunruhigende Bilder von den Unruhen in Berlin (GTP-Variante 2 und 
teilweise sogar 3) hart gegeneinander geschnitten.  
 
Durch diese erste, auch inhaltlich harte, Kontrastierung, wird der erste Schub der 
extremen Prägnanz-Variationen aktiviert. Die gesamte Bandbreite der Prägnanz-
Variationen wird für kurze Zeit schnell aufeinander folgend dem Rezipienten präsentiert. 
Durch diese Kontrastierung ahnt der Zuschauer, dass ein glücklicher Ausgang sehr 
unwahrscheinlich sein wird. 
 
 
Abbildung 18: Visualisierung des GTP-Verlaufs anhand ausgewählter Einstellungen,  
Subsequenz Bombenangriff 
 
Wenig später kündigen die Alarmsirenen einen Atomangriff an. Die Kamera begleitet zu 
diesem Zeitpunkt einen Arzt auf Hausbesuch (GTP-Variante 1). Der hastige Versuch, ein 
Kind in Sicherheit zu bringen, schlägt fehl (GTP-Variante 1). Die Bombe explodiert mit 
einem gleißenden Licht (GTP-Variante 3). Der Sprecher aus dem OFF kommentiert, dass die 
Hitze einer solchen Explosion ungeschützte Augäpfel schmelzen lässt (GTP-Variante 2) und 
Gegenstände in Brand setzt (GTP-Variante 2). 
 
Die Schockwelle ist noch weit entfernt hör- und spürbar (GTP-Variante 2). Ein weiteres 
Phänomen ist der Feuersturm, entfacht durch die ungeheure Hitze der Explosion. Anhand 
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der folgenden Sequenz wird die dramaturgische Vorgehensweise in der Umsetzung 
verdeutlicht.  
 
 
Abbildung 19: Visualisierung des GTP-Verlaufs anhand ausgewählter Einstellungen,  
Subsequenz Feuersturm 
 
Feuerwehrmänner kämpfen gegen die Flammen des Feuersturms an (GTP-Variante 3, 2, 3, 
1, 3). 
Als Folge des Feuersturms ersticken viele Opfer hilfslos innerhalb von drei Minuten. Mit 
dem Satz „Das ist Atomkrieg― endet hier die untersuchte Sequenz. 
 
9.4.4 Perzeptionsgeleitete Strukturen – PKS-Modell 
 
Es finden sich sowohl auditive, visuelle, verschränkte, als auch durch Auslassung bedingte 
Formen, von Reiz evozierenden perzeptionsgeleiteten Strukturen im Darstellungsangebot 
des Films. 
 
9.4.4.1 AUDITIVE FORM 
 
Diese Komposition dient als Überleitung von dem Unheil im kleinsten sozialen Umfeld, der 
Familie, zum tragischen Schicksal einer gesamten Nation. Die Geräuschkulisse von 
zerbrechendem Porzellan ist dem dumpfen Grollen der Schockwelle akzentuiert, 
beigemischt. Dieses atmosphärische Geräusch ist zuerst nur im OFF hörbar. 
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Abbildung 20-24: Visualisierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen, Auditive Form 
 
Die Familie sucht unter einem Tisch Schutz vor der Schockwelle. Das Geräusch von 
zerbrechendem Porzellan ist zu hören, die Kinder weinen. 
Gerade als der Vater glaubt, die Schockwelle sei vorbei, setzt die zweite Schockwelle ein. 
Wieder ist das Zerbrechen von Porzellan deutlich zu hören. 
Ein Geschirrregal bebt durch den Druck der Schockwelle. Eine Kaffeetasse (Bild Mitte 
unten) fällt … 
… zu Boden und zerbricht mit Geräusch. Es folgt ein Standbild der Scherben ohne Atmo. 
Das erste Bild der Apokalypse in den Städten Englands beginnt mit dem Geräusch von 
zerbrechendem Porzellan gemischt mit der Atmo von einem Großbrand. 
 
9.4.4.2 VISUELLE FORM 
 
Zu Beginn des Films wird auf den Ernst der Lage hingewiesen. Eine Notstandsregierung 
ersetzt das Parlament. Evakuierungen stehen bevor. Die Exekutive übernimmt die 
Legislative. 
 
 
Abbildung 25-29: Visualisierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen, Visuelle Form 
 
Ein Uniformierter fährt eine Straße entlang. 
Er bleibt bei zwei ebenfalls Uniformierten stehen. Einer der beiden Uniformierten gibt dem 
Motorradfahrer eine fast verdeckte Geste, um eine Richtung anzuweisen. 
Der Motorradfahrer betritt ein offizielles Gebäude. Drei Uniformierte stehen im Gang. 
Der Motorradfahrer betritt einen Raum, begrüßt militärisch einen Offizier und übergibt ein 
Dokument. Ein Zivilist beobachtet dies neugierig. 
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9.4.4.3 REIZ EVOZIEREN DURCH AUSLASSUNG 
 
Die Aufmerksamkeit ist bei der oben besprochenen Struktur auf das Schriftstück gelenkt 
worden. Der Weg des Schriftstückes wird verfolgt, dabei wird die Handlungsachse 
mehrmals parallel zum Bild durchkreuzt. 
 
 
Abbildung 30-35: Visualisierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen, 
Reiz evozieren durch Auslassung 
 
Das Schriftstück wird zu drei Männern an einem Tisch gebracht. 
Jemand geht durch das Bild. 
Die Person in der Mitte beginnt vorzulesen. Es ist ein Evakuierungsplan. Bei der Einteilung 
zu den Evakuierungsklassen wird dieser „talking head― kurzzeitig völlig verdeckt.  
Ebenso bei der zweiten Klasse, genau bei der floskelhaften Textpassage, wird der „talking 
head― wieder auf die genau selbe Weise verdeckt. 
Ab der dritten bis zur fünften Klasse passiert nichts dergleichen. 
 
Durch das innere Taktgefühl wird aber unbewusst eine weitere Unterbrechung erwartet. 
 
9.4.4.4 VERSCHRÄNKTE FORM 
 
Diese Komposition verbindet semantische Inhalte über ein oder mehrere Themenkreise 
über Sequenzen hinweg. 
 
 
Abbildung 36-40: Visualisierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen, Verschränkte Form 
 
Ein Feuerwehrmann hantiert völlig verschmutzt an den Gerätschaften. Einzig sein Ring 
scheint sauber zu sein. Der OFF-Text lautet an dieser Stelle: „Das passierte auch nach der 
Bombardierung von Hamburg, Dresden …― 
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Minuten später erzählt ein Mann, wie die Deutschen nach der Bombardierung Dresdens die 
Leichen, anhand der Eheringe, identifizierten. 
 
9.4.5 Gestaltung 
 
Die Gestaltung des Films ist sehr vielschichtig. Die Kamerabewegung variiert von statisch, 
bei den Experten-Interviews, über die ruhig geführte Handkamera bei den 
dokumentarischen Szenen, bis hin zu dem extrem dynamischen nachrichtenstilartigen 
Aufnahmemodus. Dabei werden nicht nur Wackelbilder produziert, sondern auch 
Reißschwenks und extrem schnelle Zoomfahrten kommen hier zum Einsatz. Die bekannten 
Stimmen der Moderatoren aus dem OFF variieren dezent in ihrer Intonation. Weder die 
Sprecher, noch der Reporter sind im ON sichtbar. Alle Texte der eingeblendeten 
Schautafeln werden auch akustisch dargebracht. Die Ausnahme bildet die Strophe aus dem 
Gedicht von Stephen Vincent Benét, einem amerikanischen Schriftsteller (geb. 1898, gest. 
1943). 
 
„Oh, where are you coming from, soldier, gaunt soldier, 
With weapons beyond any reach of my mind, 
With weapons so deadly the world must grow older 
And die in ist tracks, if it does not turn kind?― 
 
Die bereits erwähnte Frage „Würden die Lebenden die Toten beneiden?―, wird auch in 
absoluter Stille stehen gelassen und bildet eine weitere Ausnahme in der Art seiner 
Transition. Dies ist das einzige Bild, das weich geschnitten wurde. Es gibt keine 
Hauptdarsteller, die den Handlungsverlauf des Films bestimmen. Dennoch tauchen 
bestimmte Charaktere an verschiedenen Stellen der Fake-Doku immer wieder auf. Wie 
beispielsweise der Polizei-Chef, der die Unterlagen am Anfang des Films entgegennimmt 
oder der Familienvater, der sich bei der Druckwelle mit seiner Familie unter dem Tisch 
zusammengekauert hat. Durch die Wahl von Laiendarstellern wird bei der Darstellung der 
Emotionen kein gespielter Habitus dem Zuschauer offeriert, sondern man hat den 
Eindruck, reale Emotionen in den Gesichtern der Menschen wahrnehmen zu können. Diese 
werden mittels Großaufnahme zur Bildung von emotionaler Nähe in vielen Szenen gezeigt. 
Oft bieten diese bei den hektischen Bildern der GTP-Variante 3 die einzige 
Orientierungshilfe, wodurch die Vermittlung der Emotionen, meist Angst und Schrecken, 
potenziert wird. Gegen Ende des Films wird die Emotionsvermittlung auf Trauer und 
Hoffnungslosigkeit gelenkt. 
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Die Darsteller werden im Film durch die Dynamik der Bilder nicht mit fixen 
Einstellungsgrößen abgebildet. Ausnahmen bilden hierbei die Experten-Interviews und die 
Meinungsumfragen, diese sind in Nah-Einstellung gedreht. 
 
Das System „Aufblende – Weiß - Abblende― wird im Stück dreimal wiederholt. Dies 
symbolisiert die atomare Explosion. Jedes Mal werden die Opfer im anschließenden 
überblendeten Negativ-Bild von zumindest einem Kind gespielt, um zu zeigen, dass diese 
Art der Kriegsführung auch die Schwächsten unserer Gesellschaft zum Opfer macht. 
 
9.4.5.1 SCHNITT 
 
Das gesamte Stück ist bis auf die erwähnte Aufnahme hart geschnitten. Dies entspricht 
auch der Schnitttechnik des Nachrichtenstils und vermittelt Aktualität. Gänzlich ohne 
Schnitt kommen drei Sequenzen, die durch ihre Länge im Vergleich mit den anderen 
Einstellungen des Stücks auffallend sind, aus. Wie drei Kapitelüberschriften sind diese am 
Anfang des Films (E 5, der uniformierte Motorradfahrer), kurz vor dem Höhepunkt (E 85, 
die letzten zwei Minuten in Frieden) und am Ende (E 273, Schwenk über die Verwundeten 
und Kranken und Epilog des Sprechers). 
 
 
Abbildung 41: Dauer der Einstellungen 
 
  
THE WAR GAME - Dauer der Einstellungen 
(hh:mm:ss)
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9.4.5.2 MUSIK 
 
Der Ursprung der Musik ist in diesem Werk jedes Mal im ON erklärt. Insgesamt ist dies 
dreimal der Fall. Durch die Vorstellung der akustischen Quellen wird der Eindruck erweckt, 
es handle sich hierbei um atmosphärischen Ton, der bei der Aufnahme des 
dokumentarischen Materials entstanden sei. Das erste Musikstück, ein Marsch, wird 
eingespielt und erst später der Ursprung dazu vorgestellt. Ein ostdeutscher Offizier hält 
den wütenden westdeutschen Demonstranten einen Lautsprecher provokativ entgegen. 
Dabei wird metaphorisch auch die Eskalation, die zum Krieg führen soll, eingeleitet. Das 
zweite und gleichzeitig auch dritte Musikstück ist das Lied „Stille Nacht, Heilige Nacht― in 
deutscher Sprache. Ein Pfarrer spielt dieses Stück am 25. Dezember, gegen Ende des Films, 
ab. Aus Mangel an Elektrizität muss er die Platte mit dem Finger bewegen. Während des 
Epilogs des Sprechers aus dem OFF wird das Stück ausgeblendet. Nach Ende des 
Sprechertextes und einem Überhang des atmosphärischen Tons der Stille wird das Stück 
wieder eingeblendet und nach der Abblende zu Ende des Films weitergespielt. Es bildet so 
die Musik für den Abspann, der, im Gegensatz zum Vorspann, mit Musik zu Ende geht. 
 
9.4.5.3 ATMO 
 
Der Film benützt über weite Strecken die Atmo, um Geschehnisse realistischer erscheinen 
zu lassen. Der beispielsweise vom Sprecher angesprochene 15minütige Sirenen-Test vor 
dem Krieg wird im Hintergrund bei allen folgenden Interviews der Bevölkerung über die 
Thematik „Bunkerbau― zu hören sein. Erst ein trennendes Experten-Interview beendet 
sowohl die Thematik als auch die Geräuschkulisse. Durch das komplette Ausblenden des 
atmosphärischen Tons wird eine unnatürliche Stille erzeugt, die die Aufmerksamkeit des 
Rezipienten auf Angebote in der Bildebene steuert.  
 
Der atmosphärische Ton übernimmt auch zeitweise die Rolle der Perzeptionssteuerung des 
Rezipienten. 
 
9.4.5.4 SPRACHE 
 
Im Gegensatz zu WHAT TO DO IF IT HAPPENS sind Sprache und verbale Gemütsäußerungen 
der Menschen in diesem Film evident als wichtiger Teil des akustischen Raums eingesetzt. 
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Die Sprecher aus dem OFF akzentuieren ihren Sprechstil mit der Thematik und des 
visuellen Angebots in der Handlung. Dabei verlassen sie aber nicht die Rolle der neutralen 
Berichterstatter. Der Sprachgebrauch der Bevölkerung während der Umfragen und den 
reportageartigen Einschüben mutet sehr natürlich an, dagegen wirken die dargestellten 
Experten eher weltfremd und sehr von sich überzeugt.  
 
 
9.5 Filmanalyse - WHAT TO DO IF IT HAPPENS 
 
Dabei handelt es sich um den 6. Teil der siebenteiligen Informations-Kurzfilmreihe ADVICE 
TO HOUSEHOLDERS des Britischen Zivilschutzes – British Civil Defence. 
1964, S/W, Dauer: 8 Minuten  
Vermittlungsabsicht: Informieren und Beruhigen. 
 
9.5.1 Handlung 
 
Diese, aus heutiger Sicht fast schon ironisch anmutenden kurzen Aufklärungsfilme, sollten 
die Bevölkerung beruhigen und zeigen, wie man sich im Ernstfall verhalten solle. Ein Civil 
Defence Offizier führt in das jeweilige Thema mit einer loyalen Art ein. Fragen wie etwa 
„Welche Sirenensignale bedeuten was?―, „Wie überlebe ich den Atomblitz oder die 
Schockwelle der Explosion einer solchen Bombe?― wurden mit diesen, um die fünf Minuten 
lang dauernden, Fernseheinschaltungen behandelt. Dabei handelte es sich um typische 
Belehrungsfilme, dessen Filmsprache sehr statisch war. Ebenso die Stimme aus dem OFF, 
emotionslos aber allwissend stellte sich diese dar. Bei der Betrachtung dieser Filme wird 
deutlich, wie genau Watkins das Programm des BCD in seinen Recherchen studiert hat. 
Viele der Sequenzen haben zwar dieselbe Thematik, doch unterscheidet sich das Gezeigte 
drastisch voneinander. Sowohl THE WAR GAME als auch der BCD-Film stellen den Moment 
der Atombombenexplosion nach. Im Gegensatz zu Watkins Fake-Doku bricht bei diesem 
Aufklärungsfilm nicht das Chaos aus. 
 
9.5.2 Besonderheiten der Vermittlungsstrategie 
 
Der untersuchte Film verzichtet gänzlich auf die Darstellung von menschlichem Leid. 
Schäden, die durch einen Atomangriff entstehen, werden als Sachschäden dargestellt. Das 
Hauptaugenmerk des Films wird auf das Sirenen-Vorwarn-System und der Bedeutung der 
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verschiedenen akustischen Warnsignale gelegt. Auf die Darstellung einer Atombomben-
Explosion wird in dieser Folge gänzlich verzichtet. Selbst der Titel umschreibt das 
Geschehen nur, ohne es beim Namen zu nennen. Dieser Symbolismus wird in der Sequenz 
zu den Verhaltensregeln im Falle eines Falles beibehalten. Der uniformierte Sprecher im 
ON räumt ein, dass die Möglichkeit eines Angriffs ohne Vorwarnung bestünde. Daher solle 
man sich, wie die folgenden Bilder zeigen, verhalten. Die Darsteller legen sich besonnen 
auf den Boden. Der atomare Blitz wird durch schnelles zweimaliges Weißblitzen (Anm. d. 
Verf.: sehr kurze Aufblenden) dargestellt. Die zuvor in einer Totalen gefilmten 
Gegenstände fangen währenddessen Feuer. Unmittelbar darauf folgt die Schockwelle der 
Explosion, Dächer werden abgedeckt, Fenster gehen zu Bruch. Der Sprecher informiert 
währenddessen mit beruhigender Stimme, dass man nicht direkt in das Licht der Explosion 
sehen darf. Man solle sich möglichst geschützt, nicht in der Nähe von Fenstern, auf den 
Boden legen und die Schockwelle abwarten. Damit enden die illustrierenden Bilder des 
Beitrags und der Sprecher in Zivilschutzuniform ist wieder im Bild sichtbar und betont, dass 
die Wahrscheinlichkeit wirklich sehr gering sei, ohne Vorwarnung angegriffen zu werden. 
Daher wolle man nochmals die verschiedenen Warnstufen rekapitulieren. Diese 
Untersuchungssequenz stellt mit 1 Minute 33 Sekunden die kürzeste der drei 
Untersuchungssequenzen dar. Dies erklärt sich zum einen durch die Gesamtdauer der 
Filmlänge, zum anderen auch durch die inhaltliche Gewichtung und Vermittlungsabsicht 
des nach Regierungsrichtlinien gestalteten Informationsfilms. 
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9.5.3 Prägnanz der Bildsprache – GTP-Modell 
 
 
Abbildung 42: Visualisierung der GTP in der Angriffs-Sequenz von WHAT TO DO IF IT HAPPENS 
 
Der gesamte Beitrag ist sehr „heiß―, also sehr informativ, aber spannungslos gestaltet. Die 
Darstellung des Explosions-Blitzes und die Trickaufnahmen der zerbrechenden 
Fensterscheiben sowie das Abdecken eines Hausdachs durch die Schockwelle stellen die 
einzigen spannungsgeladenen Bilder in der zu untersuchenden Sequenz dar. 
 
 
Abbildung 43: Visualisierung des GTP-Verlaufs anhand ausgewählter Einstellungen,  
Subsequenz Bombenangriff 
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Diese Spitzen der Sequenzanalyse bezüglich GTP sind in ihrer Qualität als relativ zu 
betrachten. Sie haben weder die hohe Affekt auslösende Wirkung wie die GTP 3 Varianten 
von THE WAR GAME, noch die stark Orientierungsreiz auslösende Dynamik wie in THREADS. 
Dennoch sind sie auffällig im Vergleich zu den restlichen Subseqzenzen. 
 
9.5.4 Perzeptionsgeleitete Strukturen – PKS-Modell 
 
Da dieser Film Informationen appellarisch vermittelt, werden meiner Meinung nach keine 
perzeptionsgeleitete Strukturen zur kognitiven Wahrnehmung des Rezipienten eingesetzt. 
 
9.5.5 Gestaltung 
 
Dieser Film wurde sehr statisch umgesetzt. Die Kamerabewegung ist betont ruhig 
ausgeführt. Die meisten Aufnahmen sind Stände (keine Kamerabewegung). Der Moderator 
der Sendung hält stets direkten Blickkontakt zum Zuschauer und ist dabei in einer fixen 
Einstellung einer Großaufnahme zu sehen. Seine Sprechweise ist ruhig und bedacht, 
dennoch eindringlich und kompetent. Um den Inhalt der Aussage stärker zu verdeutlichen, 
werden gespielte Szenen gezeigt. Der Sprecher führt aus dem OFF weiter aus. Die 
Darsteller der Szenen vermeiden größtenteils Mimik und Gestik. Diese, wenn sie ausgeführt 
werden, strahlen Ruhe und vor allem Besonnenheit aus. Panik oder Angst wird im gesamten 
Film nicht gezeigt. Die Darsteller sind zu Beginn in einer Halbtotalen zu sehen. Die Kamera 
ist dabei statisch und führt keine Bewegungen (Schwenk/Zoom) aus. Bei den 
Sicherheitstipps aus dem OFF vom Sprecher springt das Bild durch Umschnitt näher an den 
Darsteller heran. Jedoch werden keine Großaufnahmen, die Nähe zum Protagonisten 
schaffen würde und so Emotionen vermitteln könnte, gemacht. Die Halbnah-Einstellung ist 
die größte Einstellung von den Darstellern. Die Ausnahme bildet der offizielle Sprecher des 
Films. 
 
9.5.5.1 SCHNITT 
 
Alle Aufnahmen werden durch einen weichen Schnitt miteinander verbunden. Damit wird 
die Kontinuität der Verbindung des optischen und akustischen Inhalts unterstrichen. Ebenso 
der zeitliche Ablauf wird so als fließend strukturiert. Nach dem Titel des Films signalisiert 
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eine Aufblende aus Schwarz den Beginn der Sendung. Eine Abblende am Ende der Sendung 
beendet diese. 
 
9.5.5.2 MUSIK 
 
Nur zu Beginn der Sendung, beim Vorspann und Titel, wird eine 
aufmerksamkeitserregende, aber nicht unruhig oder beängstigend machende Musik 
verwendet. 
 
9.5.5.3 ATMO 
 
Die atmosphärischen Geräusche des Films stellen vor allem die akustischen Warnsignale, 
deren Erzeuger meist im ON sichtbar sind, dar. Die restliche Geräuschkulisse ist auf ein 
Minimum reduziert. Atmosphärische Sprachgeräusche sind nicht existent. Der Knall der 
Explosion ist im Gegensatz zu den Warnraketen dezent und im Hintergrund kaum 
wahrnehmbar zu hören. 
 
9.5.5.4 SPRACHE 
 
Alle darstellenden Personen, ausgenommen der Sprecher, sind stumm. Selbst wenn ein 
Dialog sichtbar ist, hört man nur den Sprecher aus dem OFF. Einzig die Trillerpfeife eines 
Zivilschutzmannes kann man in der entsprechenden Szene deutlich hören, ist dies ja auch 
ein akustisches Warnsignal.  
 
 
9.6 Filmanalyse - THREADS 
 
Ein Spielfilm/Doku-Drama im Auftrag der BBC 
1984, Farbe, Dauer: 110 Minuten 
Vermittlungsabsicht: Erzählen und Warnen, Aufzeigen der Folgen eines Atomkriegs. 
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9.6.1 Handlung 
 
Ort der Handlung ist die nordenglische Stadt Sheffield. Der Film hat im Gegensatz zu THE 
WAR GAME einen dramaturgischen Handlungsverlauf mit Hauptdarstellern. Im Mittelpunkt 
steht eine junge Frau, Ruth Beckett (dargestellt von Karen Meagher), ihren Freund Jimmy 
Kemp (Reece Dimsdale) und deren Familien. Die Haupthandlung beginnt im März 1983. Die 
Invasion der sowjetischen Armee in den Iran ruft eine ernsthafte Krise zwischen der UdSSR 
und den USA hervor. Westberlin wird von den Sowjettruppen und der Volksarmee blockiert. 
Anfang Mai verschärft sich die Krise, als ein US-Marineschiff im Persischen Golf versenkt 
wird. Zur gleichen Zeit bemerkt Ruth, dass sie schwanger ist. Jimmy macht ihr daraufhin 
einen Heiratsantrag. Als der amerikanische Präsident Truppen in den Iran sendet, kommt 
es auch zur Mobilmachung in Großbritannien. Ein nahegelegener Luftwaffenstützpunkt wird 
in Alarmbereitschaft versetzt. In den Supermärkten kommt es zu den ersten 
Hamsterkäufen. 
 
Am 21. Mai 1983 stellt die USA der Sowjetunion ein Ultimatum, um aus dem Iran 
abzuziehen. Ölplattformen in der Nordsee werden von der Royal Navy gesichert. British 
Airways wird unter Regierungskontrolle gestellt. Englands Bevölkerung demonstriert gegen 
den Krieg. Am 22. Mai um 12:00 Uhr ist das Ultimatum abgelaufen, US Air Force Bomber 
greifen eine Sowjet-Basis im Nahen Osten mit konventionellen taktischen Waffen an. Als 
Verteidigung wird von der UdSSR eine mit Atomsprengkopf besetzte Abwehrrakete 
eingesetzt. Als Gegenreaktion antworten die USA mit einem Atomschlag gegen die Basis. 
Der erste atomare Schlagabtausch ist damit vorerst beendet. Eine Nachrichtensperre 
verhindert, dass Informationen an die Öffentlichkeit gelangen. Das britische Parlament 
beschließt ein Notstandsgesetz. Unruhen im Land machen sich breit, viele versuchen in 
ländliche Bereiche des Landes zu flüchten. Als am 24. Mai ein US-Flugzeug-Träger im 
Persischen Golf versenkt wird, verhängt die US-Regierung eine Seeblockade gegen Kuba. 
Die Auswirkungen des Notstandsgesetzes werden immer deutlicher für die Zivilbevölkerung 
spürbar. Private Telefonanschlüsse werden gesperrt, Tankstellen geschlossen, nur leicht 
erkrankte Patienten aus dem Krankenhaus entlassen und subversive Elemente werden 
vorsorglich verhaftet. Am darauffolgenden Tag bestätigen Wissenschaftler die 
Atomexplosionen. Über Fernsehen und Radio wird die Bevölkerung unterrichtet, welche 
Schutzmaßnahmen zu treffen sind. Ruth bricht angesichts der politischen Lage verzweifelt 
in Tränen aus. Sheffields Bürgermeister begibt sich währenddessen mit seinem Krisenstab 
in einen Bunker unter dem Rathaus. 
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Am 26. Mai um 08:00 Uhr Greenwich Time – in Washington DC ist es gerade drei Uhr 
morgens – dürfte laut dem Sprecher aus dem OFF der beste Zeitpunkt für einen Angriff 
sein. Aufgrund der Uhrzeit könnte dies eine verzögerte Gegenreaktion des Westens 
bedeuten. Ruth fühlt sich an diesem Morgen nicht wohl und bleibt daher bei ihren Eltern, 
die etwas außerhalb von Sheffield wohnen. Jimmy ist unterdessen schon in der Tischlerei 
bei der Arbeit.  
 
08:32 Uhr, plötzlich heulen die Sirenen, um vor einem Angriff zu warnen. Panik erfüllt die 
Bevölkerung von Sheffield. Jimmy versucht, unter einem Laster Deckung zu finden. Ruth 
und ihre Eltern suchen Schutz im Keller ihres Hauses. Der erste Sprengkopf detoniert um 
08:35 Uhr über der Nordsee. Der daraus resultierende elektromagnetische Effekt setzt 
große Teile des Strom- und Kommunikationsnetzes in Nordwesteuropa außer Betrieb. 
 
08:37 Uhr, die zweite Angriffswelle erreicht ihre Angriffsziele, darunter auch die NATO-
Basis Finningley – in der Nähe von Sheffield. Vorerst, in der zurzeit noch unversehrten 
Stadt, ist der charakteristische Atompilz der Explosion sichtbar. Überall herrscht nun 
Todespanik. Jimmy versucht verzweifelt zu Ruth zu gelangen. Ruth versucht ebenfalls 
Jimmy zu suchen, doch ihr Vater bringt sie in den Bunker zurück. Unmittelbar darauf 
detoniert eine weitere Atombombe und zerstört Sheffield. Das Schicksal von Jimmy bleibt 
ungewiss. Er kommt in der weiteren Handlung nicht mehr vor. Szenen der Zerstörungskraft 
der Atomexplosion folgen. Häuser werden zerstört, Milchflaschen schmelzen durch die 
Hitzeentwicklung, Menschen verbrennen. 
 
Ruth und ihre Eltern überleben den Angriff in ihrem Bunker. Ruth fürchtet um die 
Gesundheit ihres ungeborenen Kindes und ist sich sicher, dass Jimmy tot ist. Einige Zeit 
später verlässt Ruth ihre Familie und begibt sich zu Jimmys Heim, sie findet dort nur seine 
tote Mutter, die wahrscheinlich an der Strahlenkrankheit gestorben ist. In der Zwischenzeit 
werden Ruths Eltern von Plünderern getötet. 
 
Szenen des postnuklearen Alltags ersetzen nun die Haupthandlung. Durch die Unmengen 
von Staub und Rauch, die durch den Atomkrieg in die Erde geschleudert wurden, kann nur 
ein Bruchteil des Sonnenlichts die Erdoberfläche erwärmen. Der nukleare Winter tötet 
viele Teile der geschwächten Bevölkerung. Nahrung und frisches Wasser sind knapp. Es gibt 
keinen Strom, Epidemien breiten sich aus, die Krankenhäuser sind überfordert und am 
Ende ihrer Ressourcen. Nur mit Waffengewalt kann die Polizei eine vorläufige Ordnung 
wiederherstellen. Plünderer, Diebe und Kriminelle werden kurzerhand exekutiert. 
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Vier Monate nach dem Angriff beträgt die Zahl der Toten in Großbritannien zwischen 17 
und 30 Millionen Menschen. Die meisten davon verwesen unbeerdigt in den 
Trümmerfeldern der ehemaligen Städte. Ruth und andere Flüchtlinge werden von der 
Regierung zu einem intakten Haus am Land, das konfisziert worden ist, gebracht. Der 
Besitzer vertreibt aber die Flüchtlinge, sobald die Polizei weg ist. Durch das fehlende 
Sonnenlicht kommt es zu Missernten und der Hunger in der Bevölkerung ist groß. Ruth 
arbeitet in der Zwischenzeit auf einem Bauernhof und bringt dort alleine, ohne Hilfe, ihr 
Kind zur Welt. Sie durchtrennt die Nabelschnur, indem sie diese durchbeißt. Das Kind, ein 
Mädchen, ist gesund. Ruth ernährt sich und ihre Tochter mit toten Ratten, die sie von 
einem Mann für ihre sexuelle Dienste zugesteckt bekommt. 
 
Zehn Jahre später: Ruth und ihre Tochter arbeiten auf einem Feld. Mittlerweile gibt es 
wieder etwas Strom, der durch Dampfmaschinen erzeugt wird. Als Ruth an Leukämie stirbt, 
nimmt ihre Tochter dies emotionslos auf. Sie hat – wie alle Jugendlichen – nie richtig 
sprechen gelernt. Sie spricht nur fragmentarisch in kurzen, schwer verständlichen Sätzen. 
Gemeinsam mit anderen Jugendlichen sieht man sie drei Jahre später durch die Trümmer 
einer Stadt streunen und sie stehlen einen Laib Brot. Bei der Verfolgung wird einer der 
beiden Burschen erschossen. Im anschließenden Streit um das Brot wird sie von dem 
anderen Burschen vergewaltigt und wird schwanger. Man sieht Ruths Tochter 
hochschwanger durch ein Trümmerfeld ziehen, auf der Suche nach einem Krankenhaus. 
Hingerichtete säumen ihren Weg. Sie bringt ihr Kind in einem behelfsmäßigen Krankenhaus 
zur Welt. Es ist missgebildet und tot. Als sie ihr Kind erblickt, und zu einem entsetzten 
Schrei ansetzt, endet der Film. 
 
Der Film ist durch seinen Handlungsverlauf wie ein Spielfilm gestaltet. Viele der Szenen 
haben eine frappierende Ähnlichkeit mit THE WAR GAME. Diese sind allerdings mit viel 
größerem Aufwand gestaltet worden, wie zum Beispiel die Massenszenen der Anti-Kriegs-
Demo oder der panischen Flucht der Bevölkerung bei dem Angriff. Ebenso wie in Watkins 
Film weist THREADS Leerstellen auf, die der Rezipient im Kopf komplettieren muss. 
Allerdings werden auch viele der Zerstörungsszenen oder das Sterben der Menschen viel 
deutlicher gezeigt. So sind Gesichter und Hände von Menschen die verbrennen kurz, aber 
doch erkennbar, zu sehen. THREADS mischt durch den Einsatz von der dokumentarischen 
Sprecherstimme (in diesem Fall Paul Vaughan, ein BBC-Journalist) und erklärenden 
Texteinschüben, die aber nicht im OFF vorgelesen werden, den Stil des Dokumentarischen 
mit dem des herkömmlichen Spielfilms. Ein anderer Teil der Narration im Film wird durch 
das Abspielen von Nachrichtensendungen in Fernsehgeräten in öffentlichen Räumen, wie 
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zum Beispiel in einem Pub, übernommen. Allerdings spenden die Darsteller vorerst den 
Ereignissen darin kaum Aufmerksamkeit. 
 
Der Handlungszeitraum ist bei THREADS wesentlich länger und macht damit darauf 
aufmerksam, dass sich die Zivilisation vielleicht nie mehr nach einem solchen Schlag 
erholen könne. Als Beispiel sei hier das Abhandenkommen der Sprache bei den Kindern 
anzuführen. Ruths Tochter (Jane) bleibt bis zum Abspann des Films namenlos.  
 
Der Titel THREADS erklärt sich am Anfang des Films, so wie eine Spinne ein Netz aus Fäden 
(engl. threads) spinnt, hat die Menschheit auch ein Netz aus verschiedenen Fäden 
gesponnen, das die Moderne Gesellschaft ausmacht. Damit wird auch auf unsere 
Abhängigkeit von Sozial-, Strom- und Kommunikationsnetzen angespielt. 
 
THREADS wurde gleichzeitig mit der TV-Erstausstrahlung von THE WAR GAME am 21. 
Oktober 1985 auf BBC 2 wiederholt. 
 
9.6.2 Besonderheiten der Vermittlungsstrategie 
 
Das Anliegen dieses Films ist es, dem Zuschauer zu verdeutlichen, wie leicht die Netze 
unserer Gesellschaft durch einen Atomkrieg zerstört werden können. Das Ende unserer 
Zivilisation, wie wir sie kennen, wäre die Folge. Die Thematik wird in einer 
Spielfilmhandlung mit Hauptdarstellern aufgearbeitet. Ähnlich wie bei THE WAR GAME 
werden Zeitangaben ohne Jahreszahl angegeben. Ebenso werden Schautafeln mit 
Informationen (hard facts) eingeblendet. Diese werden akustisch nicht kommentiert, außer 
durch das Geräusch eines Fernschreibers, wenn sich die Schrift Buchstabe für Buchstabe 
auf dem „Monitor― aufbaut. Die Sprecherstimme eines abermals bekannten BBC-Sprechers 
versorgt den Rezipienten mit zusätzlichen Informationen. Diese dramaturgischen Elemente 
stellen den Dokumentationscharakter des Films dar. Dieser ist aber meines Erachtens nicht 
darauf ausgelegt, dem Zuschauer eine Fake-Doku zu suggerieren. Die Art der Bilder dienen 
als ein zeitliches Ordnungssystem, um die Handlung vorantreiben zu können. Ein weiteres 
Indiz dafür, dass es sich um einen Spielfilm mit dokumentarischen Stilelementen handelt, 
ist die Kameraführung. Bis auf wenige Szenen werden alle Bilder von einem Stativ aus 
gedreht. Dieser Film verwendet in der untersuchten Szene als einziger Archivaufnahmen 
von Atombombenexplosionen. Die charakteristische Rauchwolke wird mehrmals in Szene 
gesetzt. Der Blitz der ersten Explosion in der Nähe der Ortschaft wird mittels einer 
Aufblende, bis die Kontrastwerte nur noch schwer vom Weißwert unterscheidbar sind, 
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symbolisiert. Die Handlung erstreckt sich über zwei Generationen, um zu zeigen, wie 
einschneidend Ereignisse solcher Art für die Menschheit wären. Als weitere Pointierung 
wird der Anblick der ersten vollständigen postnuklearen Generation – das Kind der Tochter 
– durch das Einfrieren des Bildes der entsetzten Mutter beim Anblick des Neugeborenen, 
am Ende des Films, als schrecklich suggeriert. 
 
9.6.3 Prägnanz der Bildsprache – GTP 
 
 
Abbildung 44: Visualisierung der GTP in der Angriffs-Sequenz von THREADS 
 
Die untersuchte Sequenz des Atomangriffs zeigt eine, für den Spielfilm entsprechende 
Affinität zu der GTP-Variante 2. Diese „warme― Variante fördert die emotionelle Leistung 
des Rezipienten. Auffällig ist die Anhäufung der „kalten― Variante ab der ungefähr fünften 
Minute der Untersuchungssequenz. 
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Abbildung 45: Visualisierung des GTP-Verlaufs anhand ausgewählter Einstellungen,  
Subsequenz Bombenangriff 
 
An dieser Stelle explodiert die Atombombe in Sheffield. Das folgende Stakkato an „kalten― 
Informationen führt aber meines Erachtens dazu, dass der Rezipient nicht in der Lage ist, 
über diesen langen Zeitraum (22 Sekunden) die Spannung zu halten. Diese Subsequenz wird 
durch einen ständigen Wechsel von Weißblenden, Bildern von Feuer und brennenden 
Menschen in absoluter Stille begonnen. Ein plötzliches Explosionsgeräusch leitet im 
zweiten Teil der Sequenz eine Reihe von verschiedenen Explosionen, nur mit 
atmosphärischem Ton von Explosionen, ein. Die darauffolgenden „warmen― Bild- und 
Toninformationen sind zu kurz, um den Rezipienten eine Orientierungsmöglichkeit zu 
geben. Eine Orientierung ist erst nach insgesamt 37 Sekunden wieder möglich.  
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Abbildung 46: Visualisierung des GTP-Verlaufs anhand ausgewählter Einstellungen,  
Subsequenz Feuersturm 
 
Es ist eine zehn Sekunden lang dauernde Szene einer Schautafel, die den Feuersturm 
ankündigt. Es folgt eine weitere Anhäufung von „kalten― Bildern, die den Feuersturm 
darstellen. Durch die kurzen zwischen geschnittenen Variante 2 Bilder, wird der Rezipient 
auf das Sterben von Menschen aufmerksam gemacht. Auf der auditiven Ebene ist aber kein 
menschlicher Laut zu hören. Dies löst ein Unbehagen aus, da dadurch die Bilder von 
verbrennenden Menschen dramatisch wirken. Ein Realitätseffekt wird bei dieser eine 
Minute 13sekündigen Sequenz, durch die zuvor gezeigte Überspitzung und der 
weitergeführten Überhöhung der Zerstörung, nicht erreicht. 
 
9.6.4 Perzeptionsgeleitete Strukturen – PKS-Modell 
 
Auch bei THREADS finden sich perzeptionsgeleitete Strukturen. Viele dieser sind in 
Anspielung auf die Schwangerschaft der Hauptdarstellerin zu verstehen. Die zwei 
folgenden Beispiele geben Hinweise auf bevorstehende Geschehnisse. 
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9.6.4.1 ZERSTÖRUNG DES FLUGPLATZES 
 
 
Abbildung 47-51: Visualisierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen 
 
Militärflugzeuge starten vom Flughafen aus, eine Atombombe explodiert, ein 
Modellflugzeug (im letzen Bild zu sehen) wird durch die Druckwelle aus dem Regal in einem 
Kinderzimmer geschleudert und zerstört. 
 
9.6.4.2 JIMMY UND RUTH WERDEN SICH NIE WIEDER SEHEN 
 
 
Abbildung 52-56: Visualisierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen 
 
Jimmy versucht zu Ruth zu gelangen, Ruth ist in Sicherheit bei ihren Eltern, will aber auch 
zu Jimmy. Sie verlässt das sichere Zuhause, wird aber von ihrem Vater im letzten Moment 
zurückgeholt. Jimmy ist dem Untergang geweiht. 
 
9.6.5 Gestaltung 
 
Trotz dynamischer Bilder ist die Kameraführung eher statisch. Starke Bewegungen im Bild 
werden meist durch den Einsatz vieler Statisten erreicht. Auf den Einsatz einer leichten 
Handkamera wurde gänzlich verzichtet. Die Kamerabewegungen werden durch Dollyfahrten 
oder Schwenks vom Stativ aus bewerkstelligt. Der gesamte Film wirkt durch diese statische 
Kameraführung etwas künstlich, da die Thematik Panik und Konfusion dadurch etwas 
schwerfällig eingefangen wird. Die Größe der Einstellungen variiert zwischen Totalen und 
Großaufnahmen. Die Dialoge der Schauspieler sind sehr strukturiert.  
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9.6.5.1 SCHNITT 
 
Ebenso wie in WHAT TO DO IF IT HAPPENS werden die Aufnahmen mittels eines weichen 
Schnittes miteinander verbunden. 
Der Weißblende der Atomexplosion folgt ein s/w-Bild mit verstärkten Kontrastwerten. Die 
beschriebenen Häuserexplosionen werden durch weiche Schnitte innerhalb der Zoomfahrt 
ineinander montiert. Diese Montage wird in einer sehr hohen Schnitt-Frequenz umgesetzt. 
Auch die zuvor gezeigten Weißblenden werden gegen Ende deren Einsatz immer schneller 
rhythmisiert. 
 
9.6.5.2 MUSIK 
 
In der untersuchten Sequenz wurde keine Musik verwendet. 
 
9.6.5.3 ATMO 
 
Das Fehlen von menschlichen Geräuschen oder Brandgeräuschen in der Sequenz des 
Feuersturms, ausgenommen das Sturm-Wind-Geräusch, wirkt disharmonisch im filmischen 
Raum. 
 
9.6.5.4 SPRACHE 
 
Alle Gespräche sind offensichtlich nach einem fixen Drehbuch gestaltet. Die Sätze sind 
kurz gehalten und es herrscht eine gewisse Gesprächs-Disziplin, die von der Dialogführung 
herführt. Angst und Panik wird nicht in dem Ausmaß von THE WAR GAME dargebracht. 
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9.7 Vergleich der drei Filme 
 
Durch die Untersuchung der drei Sequenzen aus den jeweiligen Filmen wurden einige der 
aufgestellten Vermutungen als richtig bestätigt. Allerdings traten auch einige neue Fragen 
bezüglich des PKS-Modells auf.  
 
9.7.1 Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Modell 
 
Alle untersuchten Filme haben die gleiche Grundthematik inne. Die Darbietung des 
dokumentarischen Stils bei THE WAR GAME und THREADS ist jedoch sehr unterschiedlich. 
Durch die als künstlich empfundene ruhige, arretierte Kamera, das Dialogische in den 
Gesprächen und der Überzeichnung der Geschehnisse am Höhepunkt, wirkt THEADS 
fiktional, aber Emotionen auslösend. THE WAR GAME arbeitet völlig konträr, unruhige 
Handkameraführung und das fast völlige Fehlen von dialogischen Gesprächsmustern 
zugunsten von vielschichtigem atmosphärischen Geräusch- und Sprachfetzen vermittlen 
einen hohen Grad an Authentizität. Die Sprecher aus dem OFF führen durch die 
Geschehnisse, in dem sie erklärend das Gesehene kommentieren; geben aber der Atmo 
genügend Spielfläche, um den filmischen Raum ausfüllen zu können. Der Wechsel der 
Prägnanz-Varianten der Stufe 1 zu den Varianten der Stufe 3 löst eine Aktivierung des 
Rezipienten aus. Meist werden diese – nur kurz verwendeten – Signalgeber wieder auf die 
Prägnanz-Stufe 1 abgesenkt. Dadurch wird der Eindruck der realitätsfördernden Variante 
noch zusätzlich verstärkt. Diese realitätsfördernde Variante 1 ist auch meist deutlich 
länger aktiv als die stark Affekt auslösende Variante 3, die, wenn zu lange gehalten, den 
Rezipienten durch die fehlende Möglichkeit, sich orientieren zu können, zu viel an 
Konzentration abverlangt. Damit würde die innere Spannungskurve des Rezipienten 
abgebaut werden. Dies kann bei THREADS festgestellt werden. In den besprochenen 
Subsequenzen wird der Spannungsaufbau durch den Einsatz von GTP-Variante 3 Angeboten 
nur durch ebenfalls „kühle― Variante 2 Angeboten, die vor allem die emotionalen Reize 
fördern, abgelöst. Da aber beide Varianten ein hohes Niveau an Eigenleistung des 
Rezipienten für die Entschlüsselung des Dargebotenen erfordern, ist eine Überforderung 
des Rezipienten sehr wahrscheinlich. Das Angebot verliert durch die Monotonie dramatisch 
an Wert. Je höher die vorangegangene Prägnanz-Wertigkeit – also „kälter― – war, desto 
stärker wird die folgende Variante als bedeutungsvoller in der Aussage und damit auch in 
der erwünschten Vermittlungsabsicht des Werkes erlebt. Dies bestätigt sich auch bei den 
untersuchten Filmen. In der nachstehenden Übersicht (Abbildung 54) soll dies noch einmal 
vereinfacht verdeutlicht werden. 
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WHAT TO DO IF IT HAPPENS soll informieren, die Bandbreite der Variationen ist stark auf 
den Wechsel von Variante 0 zu Variante 3 und von Variante 3 zu Variante 0 gewichtet. Die 
Information steht also für dieses Werk im Vordergrund. 
 
THE WAR GAME soll durch das Aufzeigen einer möglichen Realität den Rezipienten zum 
Nachdenken anregen. Die untersuchte Sequenz zeigt ebenfalls diese Affinität zu den 
entsprechenden Varianten auf. 
 
THREADS ist ein Spielfilm mit dokumentarischen Zügen, der auf Einzelschicksale der 
Hauptdarsteller (Mutter und Tochter) eingeht. Auch in der Untersuchungssequenz ergibt 
sich das gleiche Bild. Es werden vor allem Informationen weckende Varianten von 
Authentizität hervorrufenden Varianten und umgekehrt für den Handlungsverlauf 
verwendet. Zur Pointierung werden die Varianten der Emotion verwendet. 
 
 
Abbildung 57: Verteilung der GTP-Varianten innerhalb der jeweiligen Untersuchungssequenz 
 
9.7.2 Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modell 
 
Auf die besprochene Problematik der stark subjektiven Wahrnehmung der verschiedenen 
Varianten des PKS-Modells verweisend, möchte ich dieses Kapitel bewusst kurz halten. 
 
Perzeptionsgeleitete Strukturen konnten in zwei der drei untersuchten Filme von mir 
ausgemacht werden, dies bedeutet aber nicht, WHAT TO DO IF IT HAPPENS habe für das 
Empfinden anderer Personen keine derartigen Strukturen. Bei der Analyse war auffällig, 
dass das Auffinden der gesuchten Struktur in THREADS um einiges leichter war, als in THE 
WAR GAME. Ich führe das auf die Drehbuchstruktur von THREADS zurück, da sich die 
Handlung anhand von fixen Charakteren abzeichnet. THE WAR GAME betrachtet dagegen 
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kurzzeitig Schicksale von vielen verschiedenen Einzelcharakteren als Stellvertreter für eine 
ganze Nation, um sich im nächsten Moment einer verzweifelten Masse im atomaren Inferno 
zuzuwenden. Die Positionierung der perzeptionsgeleiteten Strukturen fand tatsächlich in 
den meisten Fällen bei GTP-Varianten mit niedrigem Leistungsniveau statt. 
 
 
Abbildung 58:Perzeptionsgeleitete Strukturen 
 
Ebenso wie bei den Prägnanz-Varianten, können die akustischen Angebote im Film für das 
Zustandekommen von perzeptionsgeleiteten Strukturen zuständig sein. 
 
9.7.3 Beantwortung der Forschungsfragen und Hypothesen 
 
Am Ende der Arbeit sollen die Forschungsfragen noch einmal pointiert oder um beim 
Thema zu bleiben, prägnant, zusammengefasst werden. Die Frage, ob ein signifikanter 
Unterschied zwischen einem Film mit hohem Realitätseffekt bezüglich der Variation der 
GTP-Varianten und einem neutralen bzw. Spiefilm gleichen Themas mit geringem 
Realitätseffekt evozierenden Inhalt feststellbar ist, kann eindeutig mit ja beantwortet 
werden. Die Analyse der Filme mit der gleichen Thematik zeigte, in der jeweiligen 
Untersuchungssequenz, die auch den gemeinsamen Schnittpunkt bildet, deutliche 
Tendenzen zu bestimmten Variationen der Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz.  
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Meine Hypothese, dass besonders eindringliche, realistische Szenen durch ein Wechselspiel 
der GTP-Variante 1 und 3 eingeleitet werden, ist nur bedingt zu bestätigen. Die 
Variantenreihung 1 > 3 (Authentizität > Affekt) und 3 > 1 (Affekt > Authentizität) wirken 
zwar realistisch, doch die Eindringlichkeit wird durch die Variantenreihung 2 > 3 (Affekt < 
Emotion) bzw. 3 > 2 (Emotion > Affekt) erreicht. Die Mischung der Varianten-Reihungen 
erreicht erst das „eindringliche, realistische― in den Szenen. Um aber den Rezipienten 
nicht zu überfordern, müssen die effekthervorrufenden, kalten Varianten von wärmeren 
Varianten in Szene gesetzt werden.  
 
Die Hypothese, alle Varianten kommen in einem Werk vor, muss relativiert werden. Alle 
vier Varianten können in einem Werk vorkommen, müssen es aber nicht. 
 
Die Annahme, dass Werke ohne Realitätseffekt dieses Wechselspiel der Pole nicht 
innehaben, stimmt. Der Informationsfilm des British Civil Defence weist zwar die Variante 
0 > 3 (Information > Affekt) und 3 > 0 (Affekt > Information) auf, jedoch nicht die 
Reihungen 1 > 3 und 3 > 1, die semantisch mit Authentizität in Verbindung gebracht 
werden. Mit diesen Affektspitzen soll die Aufmerksamkeit auf die folgende Information 
gelenkt werden. Generell sehe ich die Annahme, dass eine signifikante Mehrverwendung 
von bestimmten Variantenmustern die Vermittlungsabsicht wiederspiegeln, als bestätigt 
an. Eine Variation innerhalb der Variantenwertigkeiten fördert diese noch zusätzlich, da 
somit Monotonie vermieden wird. Dies begünstigt zudem das Zustandekommen von 
Invarianten des PKS-Modells, zumindest dass der untersuchten perzeptionsgesteuerten 
Varianten. Auch zeigt sich bei diesen, am ehesten objektiv festlegbaren 
Perzeptionsvarianten, ein Trend. Diese, meiner Meinung nach sehr kurzen Hinweise, sind 
vermehrt in GTP-Varianten mit niedrigem Leistungsniveau zu finden. Je nachdem, wo 
perzeptionsgesteuerte Varianten des PKS-Modells durch die Varianten des GTP-Modells 
„eingeordnet― werden, wird durch das Zustandekommen des Wahrnehmungsmusters in der 
jeweiligen Prägnanzwertigkeit dieses als informativ (GTP 0), authentisch (GTP 1), 
emotional (GTP 2) oder starke Effekte auslösend (GTP 3), aufgenommen. Mit der Steuerung 
der GTP-Varianten werden perzeptionsgeleitete Strukturen beim Rezipienten auf 
bestimmte Befindlichkeiten impliziert – der Realitätseffekt kann demnach bewusst vom 
Gestalter hervorgerufen werden. 
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10 EPILOG 
 
Die vorliegende Arbeit versucht, zwei bereits bestehende Modelle der neueren 
Filmanalyse, die sich durch die Beschäftigung mit der Prägnanz auch mit dem 
Zustandekommen des Realitätseffekts im Film beschäftigen, miteinander in Verbindung zu 
verbinden. Durch meine Clusterung wurden diese beiden für sich stehenden 
Analysestrategien modifiziert. Eine, dank computergestützter Technologie, Visualisierung 
der speziellen Vorgänge im Verlauf der untersuchten Filme, wurde dadurch möglich. Das 
Ergebnis entspricht in etwa den seismischen Kurven eines Erdbebens in der Wahrnehmung 
bei der Rezeption. Um den Realitätseffekt aufspüren zu können, wurde von mir bewusst 
eine Fake-Dokumentation als Untersuchungsgegenstand herangezogen. Die Systematische 
Filmanalyse nach Korte diente zur weiteren Kontrolle. Meine aufgestellten Hypothesen 
wurden im analytischen Teil eingehend untersucht . 
 
Eine Filmanalyse wird stets subjektive Einflüsse des Interpreten innehaben, da dieser 
Kriterien nach seinem persönlichen Erfahrungshintergrund unbewusst einfließen lässt. Dies 
wurde mir besonders bei der Analyse nach der Idee des PKS-Modells bewusst. Die drei 
Varianten sind theoretisch nachvollziehbar, doch in der praktischen Umsetzung in der 
Analyse wurde mir aufgezeigt, wie eng diese Strukturen miteinander verwoben sind und 
deren Prägnanz nur subjektiv erfahrbar ist. Außerdem bin ich der Meinung, dass diese 
Strukturen in der Mikroebene eines Films anzutreffen sind. Mit anderen Worten wechseln 
sich in einer Szene viele dieser subjektiven Erfahrungen ineinander verzahnt ab. Durch die 
eingehende Beschäftigung mit dem Film fehlt es mittlerweile auch an der nötigen Distanz 
der Betrachtung, um alle drei Strukturen ohne eine, in diesem Fall notwendige, 
Kontrollgruppe von anderen Codierern, objektiv einteilen zu können. Dieser extreme 
Interpretationsspielraum und die großen, eventuell verzerrten Datencluster, bewogen mich 
dazu, die konzeptgeleiteten und die stereotypgeleiteten Strukturen in meiner 
Untersuchung zu vernachlässigen, da die perzeptionsgeleitete Struktur bei den Rezipienten 
die am Wenigsten auffallende Variante ist. Dennoch bewirkt meines Erachtens gerade 
diese, für den Realitätseffekt wichtigste Voraussetzung, eine Bildung von 
Wahrnehmungsmustern. Erst wenn diese kaskadig gestalteten, kaum auffälligen Hinweise, 
sich im Nachhinein zu einer Aussage manifestieren, wird der Rezipient dadurch doppelt 
gefordert. Zum einen um Leerstellen zu vervollständigen, sowie zum anderen diese 
ergänzten Leerstellen kognitiv im dargebotenen Zusammenhang einzubinden. Durch 
mehrmalige Wiederholung dieser perzeptionsgeleiteten Strukturen, sei es durch ähnliche 
Bilder oder durch akustische Wiederholungen, wird der „force to connect― des Rezipienten 
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aktiviert. Eben diese Unauffälligkeiten können in einer Analyse durch deren Umstand der 
Wiederholung am ehesten objektiv ausgeforscht werden. 
 
Die Analyse nach dem GTP-Modell schränkt die interpretatorische Unschärfe durch die 
technische Klassifizierung der Varianten etwas ein. Ebenso wie im PKS-Modell sind 
subjektive Spielräume, die wahrscheinlich von anderen Codierern auch anders interpretiert 
werden würden, möglich. Mit diesen Varianten lässt sich die Metaebene eines Films 
strukturieren. Die Intervalle der jeweiligen Variante sind immanent bezüglich der 
Sequenzen bzw. der Subsequenzen. Sie können auch über mehrere Einstellungen dauern, 
oder auch nur kurz in einer Einstellung vorkommen. Durch die Rasterung der GTP, bedingt 
durch das Zusammenspiel fix definierter Parameter, kann die Struktur von Filmen 
herausgearbeitet werden. Durch die Herangehensweise über die gestaltungstechnische 
Ebene ist, im Gegensatz zur fast ausschließlichen Wahrnehmungsebene des PKS-Modells, 
eine Analyse mit mehreren Durchläufen möglich. Im Gegensatz zu den Parametern des PKS-
Modells, verändert sich die Wertigkeit der Aussage des jeweiligen Bild- und Tonangebots 
nicht, weil die Manifestation der Aussage nicht auf den geistigen Rückkoppelungsprozess 
der menschlichen Wahrnehmung abzielt, da die Wechsel der Darbietungsqualität der 
Aussagen und deren Dynamik betrachtet werden. Allerdings genügt es nicht, ein Werk mit 
„kalten― Bildern anzureichern, um den Realitätseffekt hervorzurufen. Dies zeigte die 
Untersuchung von WHAT TO DO IF IT HAPPENS deutlich. Erst das Wechselspiel von 
Spannung und Entspannung setzt beim Rezipienten Assoziationen frei. Werden diese durch 
perzeptionsgesteuerte Muster und deren teilweise Auflösung bestätigt, kann das Gefühl des 
Realitätseffekts den Rezipienten überkommen. 
 
Die drei Filme unterscheiden sich, wie bereits beschrieben, sowohl in ihrer Machart als 
auch in ihrer Vermittlungsabsicht. 
 
Die atomare Bedrohung durch das Wettrüsten war in den 1960er Jahren im Bewusstsein der 
Bevölkerung tief verwurzelt. Auch die Unterhaltungsindustrie fasste das Thema immer 
wieder auf. Freilich wurde die Welt (meist) von den Helden der Leinwand gerettet, wie es 
die Figur des James Bond im THUNDERBALL (1965) zeigen durfte. Auch wurde in dieser 
Epoche zeitlose Kritik wie durch DR STRANGELOVE (1964) geübt. Allerdings detonierten 
dort die Bomben nie. 
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In der Filmanalyse wurden die jeweiligen Vor- und Nachteile der beiden Modelle deutlich. 
Beide Ansätze binden die Gestaltprinzipien der Kognitionspsychologie in ihren 
Überlegungen mit ein. 
 
Die Aufklärungsfilme des Britischen Civil Defence (Zivilschutz) ließen zwar die Bombe 
„platzen―, doch wenn eine gute Mauer und ein breiter Tisch den Bunker im Notfall 
ersetzen konnten, konnte sich die Bevölkerung der damaligen Zeit in relativer Sicherheit 
wiegen. 
 
THREADS stellt durch Kameraführung und Dramaturgie den einzigen wirklichen Spielfilm in 
meiner Untersuchungsreihe dar. Obwohl dieser auch dokumentarische Anleihen in der 
Handlung nimmt, erzeugt der Film eher Emotionen als den Realitätseffekt.  
 
THE WAR GAME ist eine sogenannte hybridisierte Form des Dokumentarfilms, eine Fake-
Doku. Die Bildsprache konnte durch die neuen technischen Möglichkeiten der damaligen 
Zeit im Direct Cinema Stil umgesetzt werden. Auch heute noch gelten Bilder/Töne, die die 
Anwesenheit des technischen Aufnahmeapparates während des Festhaltens der Aufnahme 
spürbar machen, als besonders authentisch. 
 
Aufgrund meiner beruflichen Erfahrung bin ich überzeugt, dass diese „authentischen― 
Bilder allein nicht der Grund für einen Realitätseffekt sein können. Durch die Veredelung 
am Schneidetisch, bzw. heute auf dem Computer, wird durch die Strukturierung des 
Materials die Voraussetzung für die erwünschte Vermittlungsabsicht des Gestalters 
geschaffen. Je besser dieser mit der „Arbeitsweise― der Prägnanz im Bild/Ton vertraut ist, 
umso genauer wird seine Vermittlungsabsicht vom Rezipienten wahrgenommen werden, 
denn es gibt sie – die Prägnanz des audiovisuellen Angebots im Laufbildmedium. 
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11.2 Filmverzeichnis 
 
In diesem Verzeichnis werden alle im Text erwähnten Filme nach Erscheinen chronologisch 
geordnet aufgelistet. Die Daten beziehen sich, wenn nicht anders angegeben, auf „The 
Internet Movie Database― (http://www.imdb.com). 
Die Abbildungen dienen zum besseren Verständnis. Die Quelle des jeweiligen Bildmaterials 
wurde in der Tabelle extra angeführt. 
 
JAHR ABBILDUNG DATEN 
1895 
 
L‘ARRIVEE D‘UN TRAIN 
Auguste Lumiére, Louis Lumiére 
Produktionsland: Frankreich 
Stummfilm 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 1 Minute 
http://www.institut-lumiere.org./ 
1904 
 
LE VOYAGE A TRAVERS L‘IMPOSSIBLE 
Georges Mélies 
Produktionsland: Frankreich 
Farbe (handcoloriert) 
Dauer: 24 Minuten 
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/ 
commons/4/4f/M%C3%A9li%C3%A8s,_Le_voyage_a_ 
travers_l%27impossible1904_coloriz%C3%A9e_07.jpg 
1922 
 
NANOOK OF THE NORTH 
Robert J. Flaherty 
Produktionsland: USA, Frankreich 
Stummfilm 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 79 Minuten 
http://rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/ 
article?AID=/20050925/REVIEWS08/509250301 
1926 
 
MOANA 
Robert J. Flaherty 
Produktionsland: USA 
Stummfilm 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 77 Minuten 
http://www.moma.org/collection/browse_results. 
php?=O%3AAD%3AE%3A17993&page_number= 
2&template_id=1&sort_order=1 
  
 
126 
 
1926 
 
CHELOVEK S KINO-APPARATOM 
Dziga Vertov 
Produktionsland: Russland 
Stummfilm 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 68 Minuten 
http://medien.uni-trier.de/forschung/professur-
loiperdinger/studentische-projekte/filmfestival-le-giornate-
del-cinema-muto/dziga-vertov.html 
1929 
 
DRIFTERS 
John Grierson 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 49 Minuten 
http://www.screenonline.org.uk/film/id/439877/ 
1934 
 
MAN OF ARAN 
Robert J. Flaherty 
Produktionsland: Irland 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 76 Minuten 
http://www.moviemail-online.co.uk/film/29206/Man-of-
Aran/ 
1935 
 
TRIUMPH DES WILLENS 
Leni Riefenstahl 
Produktionsland: Deutschland 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 114 Minuten 
http://www.kultur-online.net/?q=node/3914 
1936 
 
NIGHT MAIL 
Harry Watt, Basil Wright, John Grierson 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 25 Minuten 
http://www.screenonline.org.uk/film/id/530415/ 
1938 
 
OLYMPIA 
Leni Riefenstahl 
Produktionsland: Deutschland 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 121 Minuten 
http://www.filmreference.com/images/sjff_01_img 
0361.jpg 
1942
-
1945 
 
WHY WE FIGHT 
Frank Capra 
Mehrteilige Serie 
Produktionsland: USA 
Schwarz/Weiß 
http://www.ihffilm.com/30.html 
1950 
 
RASHOMON 
Akira Kurosawa 
Produktionsland: Japan 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 88 Minuten 
http://www.mediaculture-online.de/Rashomon.62.0.html 
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1959 
 
DIARY OF AN UNKNOWN SOLDIER 
Peter Watkins 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 20 Minuten 
Bildnachweis: 
http://www.mnsi.net/~pwatkins/diary.htm 
1960 
 
PRIMARY 
Robert Drew 
Produktionsland: USA 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 60 Minuten 
http://www.drewassociates.net/Main/verite.htm 
1960 
 
CHRONIQUE D‘UN ETE 
Edgar Morin, Jean Rouch 
Produktionsland: Frankreich 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 85 Minuten 
http://www.filmreference.com/Films-Chr-Czl/Chronique-D-
Un-t.html 
1961 
 
THE FORGOTTEN FACES 
Peter Watkins 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 17 Minuten 
http://www.mnsi.net/~pwatkins/forgottenFaces.htm 
1964 
 
DR STRANGELOVE OR: HOW I LEARNED TO STOP WORRYING 
AND LOVE THE BOMB 
Stanley Kubrick 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 93 Minuten 
http://www.weltbild.at/3/13868349-1/dvd/dr-seltsam-40th-
anniversary-edition.html 
1964 
 
EMPIRE 
Andy Warhol 
Produktionsland: USA 
Stummfilm 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 485 Minuten 
http://www.medienkunstnetz.de/works/empire/ 
1964 
 
CULLODEN 
Peter Watkins 
Produktionsland: England 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 69 Minuten 
http://www.mnsi.net/~pwatkins/culloden.htm 
1964 
 
WHAT TO DI IF IT HAPPENS aus der Reihe  
ADVICE TO HOUSEHOLDERS 
British Civil Defence 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 8 Minuten 
http://www.screenonline.org.uk/index.htm 
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1965 
 
THE WAR GAME 
Peter Watkins 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 48 Minuten 
http://www.mnsi.net/~pwatkins/warGame.htm 
1965 
 
THUNDERBALL 
Terence Young 
Produktionsland: GB 
Farbe 
Dauer: 125 Minuten 
http://outnow.ch/Movies/1965/JamesBond-
Thunderball/Bilder/dvd-menu.fs/02 
1968 
 
PRIVILEGE 
Peter Watkins 
Produktionsland: GB 
Schwarz/Weiß 
Dauer: 90 Minuten 
http://www.mnsi.net/~pwatkins/privilege.htm 
1969 
 
MIDNIGHT COWBOY 
John Schlesinger 
Produktionsland: USA 
Farbe, Schwarz/Weiß 
Dauer: 113 Minuten 
http://www.prisma.de/film.html?mid=1968_asphalt_cowboy 
1975 
 
TOMMY 
Ken Russell 
Produktionsland: GB 
Farbe 
Dauer: 111 Minuten 
http://www.cineman.ch/movie/1975/Tommy/ 
pictures_trailer.html 
1982 
 
KOYAANISQATSI 
Godfrey Reggio 
Produktionsland: USA 
Farbe 
Dauer: 86 Minuten 
http://www.koyaanisqatsi.org/films/koyaanisqatsi.php 
1983 
 
ZELIG 
Woody Allen 
Produktionsland: USA 
Schwarz/Weiß, Farbe 
Dauer: 79 Minuten 
http://www.woody-
allen.de/wb/pages/filmographie/zelig.php 
1984 
 
THREADS 
Mick Jackson 
Produktionsland: GB 
Farbe 
Dauer: 110 Minuten 
http://www.google.com/gwt/n?u=http%3A%2F%2F 
2Fwww.carolmoore.net%2Fnuclearwar%2Ffilms.html 
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1999 
 
BLAIR WITCH PROJECT 
Daniel Myrick, Eduardo Sanchéz 
Produktionsland: USA 
Schwarz/Weiß, Farbe 
Dauer: 86 Minuten 
http://gfx1.fdb.pl/myg7ds 
2002 Keine 
Bildinformation 
THE TRENCH 
Dominic Ozanne 
Mehrteilige Serie 
Produktionsland: GB 
Farbe, Schwarz/Weiß 
2004 
 
FAHRENHEIT 9/11 
Michael Moore 
Produktionsland: USA 
Dauer: 122 Minuten 
http://outnow.ch/Media/Movies/Bilder/2004/ 
Fahrenheit911/movie.ws/03.jpg 
2004 
 
DARWIN‘S NIGHTMARE 
Hubert Sauper 
Produktionsland: Frankreich/Belgien/Österreich 
Farbe 
Dauer: 107 Minuten 
http://www.ref-sg.ch/news/bild/b787.jpg 
2008 
 
AUF DER SPUR DER OZONKILLER 
Heinz Greuling, Thomas Weidenbach 
Produktionsland: Deutschland 
Farbe 
Dauer: 43 Minuten 
Produktionsfoto Oktober 2007, Rotterdam, Foto: Markus 
Grohs 
 
 
 
 
ANHANG 
Filmografie von Peter Watkins (in chronologischer Reihenfolge) 
Informationen aus: http://www.screenonline.org.uk/people/id/454916/credits.html, http://www.mnsi.net/~pwatkins/ 
1956 Großbritannien THE WEB 
Kurzfilm 
1958 Großbritannien THE FIELD OF RED 
Kurzfilm über den Amerikanischen Bürgerkrieg. 
1959 Großbritannien THE DIARY OF AN UNKNOWN SOLDIER 
Die Erlebnisse eines Soldaten im Ersten Weltkrieg im „authentischen― Wochenschau-Stil. 
1961 Großbritannien THE FORGOTTEN FACES 
Der Film rekonstruiert den ungarischen Aufstand von 1956. Die Kombination von sachlicher Reporterstimme und verwackelter 
Dokumentarfilmästhetik ließ die Zuschauer jegliche Inszenierung vergessen. 
1963 Großbritannien THE CONTROLLERS 
Fluglotsen-Schüler üben den Notfall bei einer ungeplanten Landung. 
1964 Großbritannien CULLODEN 
Der Film zeigt die Ereignisse um die Schlacht bei Culloden 1746. Er wurde im Stil einer zeitgenössischen Kriegsreportage 
gedreht. Watkins arbeitete mit Laiendarstellern der Gegend, von denen viele Nachfahren der in Culloden gefallenen Soldaten 
waren. 
1965 Großbritannien 
 
 
THE WAR GAME 
Der Film rekonstruiert eine mögliche Zukunft, die Folgen eines atomaren Anschlags auf Großbritannien und demonstriert, wie 
unvorbereitet offizielle Stellen auf solch einen Anschlag wären und welch verheerende Konsequenzen er zur Folge hätte. 
1966 Großbritannien PRIVILEGE 
Eine Allegorie auf die Manipulation eines Popstars durch das Establishment, um das kritische Potenzial junger Menschen 
einzudämmen und sie von politischen und sozialen Problemen abzulenken. Der Film spielt im Großbritannien des Jahres 1970 
und handelt vom Popsänger Steve Shorter (gespielt von Popsänger Paul Jones), der von einer Gruppe von skrupellosen 
Geschäftsleuten gemanagt und verführt wird. In der Folge singt er in einem unheilvollen Zusammenschluss von Medien und 
Politik für die Konformität und für Nation und Kirche. Als er versucht, aus dem Spiel auszubrechen, wenden sich seine Fans von 
ihm ab und er wird zum Staatsfeind. 
 
 
 
1968 Schweden GLADIATORS 
Um menschliche Aggressionen zu kontrollieren und die Gefahr eines neuen Weltkrieges zu bannen, veranstalten sämtliche 
Nationen alljährlich sogenannte „Peace Games―, bei denen ausgewählte Soldaten verschiedener Länder unter Aufsicht von 
Militärführern gegeneinander kämpfen. Gefahr für die „Friedensspiele― und das System entstehen indes, als zwei einander 
gegenüberstehende Gladiatoren Gefühle füreinander entwickeln. 
1971 USA PUNISHMENT PARK 
In einem Klima von sozialem Aufruhr über die amerikanische Politik in Südostasien werden Staatsfeinde zu langen 
Gefängnisstrafen oder alternativ zu drei Tagen Punishment Park verurteilt. Dieser besteht aus einer Verfolgungsjagd durch 80 
km Wüste. Die Befreiung winkt demjenigen, der am Ende des Weges die amerikanische Flagge erreicht, ohne vorher von 
Sondereinheiten eingeholt und erschossen zu werden. 
1974 Norwegen EDVARD MUNCH 
Der Film zeigt Munchs Leben und seinen Schaffensprozess vor dem Hintergrund der politischen und gesellschaftlichen Umstände 
der Zeit. Er wurde ausschließlich mit Laien besetzt und wird von Watkins als sein persönlichster Film bezeichnet.. Auf der 
Tonspur ist Watkins selbst zu hören, der unter anderem Daten über Munch vorliest. 
1975 Schweden THE TRAP / FÄLLAN 
In diesem Film beschäftigt sich Watkins mit der Thematik der nuklearen Bedrohung durch Atommüll. 
1975 Dänemark THE SEVENTIES PEOPLE / 70-TALETS MÄNNISKOR 
In THE SEVENTIES PEOPLE konfrontiert Watkins das erste Mal die dänische Gesellschaft mit seinen kritischen Ansichten 
1977 Dänemark EVENING LAND / AFTENLANDET 
Eine fiktive Reportage über politische Geschehnisse in Dänemark, einem Land, das als Musterbeispiel westlicher Demokratie 
gilt, doch durch Arbeitslosigkeit, Terrorismus und Angst vor einem nuklearen Krieg bedroht wird.. 
1987 Schweden/Kanada THE JOURNEY 
Das 14,5-stündige Mammutwerk beschäftigt sich mit den Themen Rüstung und atomare Bedrohung und blendet auch in die 
Ereignisse des Zweiten Weltkrieges zurück. Zudem geht es um Fragen der Vermittlung von Politik. Der Film entstand in zwölf 
Ländern auf fünf Kontinenten in acht verschiedenen Sprachen. Finanziert wurde das Projekt von 20 internationalen 
Friedensgruppen. 
1994 Schweden THE FREETHINKER / FRITÄNKAREN 
Ein 4 ½ Stunden langer Film über den schwedischen Dramatiker August Strindberg mit improvisierter Dramaturgie.  
2000 Frankreich LA COMMUNE 
Über 200 Mitwirkende stellen - die meisten von ihnen Laien - die Ereignisse der Pariser Kommune 1871 nach, die nach etwas 
über zwei Monaten von Regierungstruppen gestürmt wurde und mit 30.000 Toten blutig endete. Integriert in die Handlung sind 
zwei Fernsehteams, die die Geschehnisse begleiten: das staatliche Fernsehen und das Kommunardenfernsehen. 
 
 
 
 
AKIRA III – Visualisierung Sequenz „Während des Angriffs― bei WHAT TO DO IF IT HAPPENS 
 
 
 
 
AKIRA III – Visualisierung Sequenz „Während des Angriffs― bei THREADS 
 
 
 
 
AKIRA III – Visualisierung der Sequenz „Während des Angriffs― bei THE WAR GAME 
 
 
EINSTELLUNGSPROTOKOLL THE WAR GAME Sequenz „Während des Angriffs― 
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ABSTRACT 
 
 
Es gibt Filme, die einen Realitätseffekt beim Rezipienten hervorrufen können. Das 
Entstehen dieses Effekts wird in der Medienwissenschaft der Verwendung von sogenannten 
dokumentarischen Bildern zugesprochen. Meine Untersuchung beschäftigt sich mit der 
möglichen Entstehung dieses Realitätseffekts. Der Medienwissenschaftler Peter Wuss 
entwickelte ein kognitives Modell zur Invariantenbildung perzeptionsgesteuerter 
Strukturen. Diese sind laut Wuss Bedingung für das Entstehen von Authentie. Sie können 
allerdings nur entstehen, wenn die Information unterschiedlich prägnant dem Rezipienten 
offeriert wird. Der Mediendramaturg Erich Dworak erstellte dagegen ein Wertesystem für 
die Prägnanz von audiovisuellen Angeboten im Laufbildmedium. Dieses System setzt die 
Prägnanzgesetze der Kognitionspsychologie in dramaturgische Umsetzungsmöglichkeiten 
um.  
 
Mein Versuch war es, sowohl das Perzeptions-Konzeptions-Stereotypen-Modell (PKS-Modell) 
von Wuss, als auch das Gesamt- und Teilgestalten-Prägnanz-Modell von Dworak für die 
Filmanalyse zu adaptieren, dass beide miteinander korrespondieren. So können die 
realitätsstiftenden Bild- und Tonangebote durch den Wechsel ihrer Prägnanzwertigkeiten 
und der Lokalisierung der perzeptionsgeleiteten Struktur durch mehrmalige Wiederholung 
in der Analyse visualisierbar gemacht werden. 
 
Ein Weg, den die jüngere Film- und Fernsehanalyse gerade zu beschreiten begonnen hat. 
Um eine Überprüfung der Tauglichkeit in der Analyse anstellen zu können, wurde eine 
Fake-Dokumentation der Vergangenheit, THE WAR GAME (1965), ausgesucht. In einer 
Systematischen Filmanalyse wurde die Geschichte des Films aufgezeigt und die 
Rezensionen über mehrere Jahrzehnte dargestellt, weil dieser Film als besonders 
realistisch und wegen seiner Fatalität als zu erschreckend für den Zuschauer vor über 40 
Jahren galt. Zwei weitere Filme mit der gleichen Thematik, ein Atombombenangriff auf 
Großbritannien, wurden als Vergleich in der Vermittlungsstrategie bezüglich des 
Realtitätseffekts unter Berücksichtigung der beiden oben genannten Modelle untersucht. 
Die Untersuchung der Filme ergab deutliche Unterschiede in der Vermittlungsstrategie und 
der Vermittlungsabsicht. Dies konnte auch grafisch deutlich sichtbar gemacht werden. 
Diese Arbeit soll einen Beitrag zur Weiterentwicklung der kognitiven Filmanalyse und deren 
Visualisierung darstellen. 
